
1. La notion de systeme melodique appa­
raît, en des acceptions differentes (par­
fois explicitement, d'autres fois de fa~on 
tout a fait fortuite) dans Ies etudes de tous 
ceux qui se sont occupes des pro blemes fon­
damenta ux de la musique populaire (H. 
von Helmholz, Fr. A. Gevaert, A. J. El­
lis, J. F. Ro·wbotham, H. Riemann, Ch. 
S. l\IyerR, F. Strangways, O. J. Sharp, C. 
Stumpf, O. Sachs, O. Abraham, E. l\I. von 
Hornbostel, J. Thiersot, T. Reinach, H. 
Besseler, ,v. Tappert, l\I. Emmanuel, R. 
Lach, R. Lachmann, G. ,v. l\Ieyer, A. J. 
Moser, ,v. Dankert, B. Bart6k, Z. Ko­
daly, ,v. Wiora, D. Bartha, B. Sza?olcsi, 
A Danielou, etc.) et en Roumame, au 
premier chef, G. Breazul et O. Brăiloiu. 
En general, dans Ies contributions me_nJ 
tionnees, on n'explique pas la modahte 
de definir un systeme, combien il y a de 
systemes, sur quelles bases se fait la. de­
marcation ou quelles sont Ies relat1ons 
entre eux, etc. N ous allons retenir le fait 
que la notion enoncee tend a englober en 
une structure unitaire la multitude d'as­
pects lies aux rapports de hauteur entre 
lES sons. L'attention particuliere qui leur 
est accordee par Ies ethnomusicologues se 
justifie du fait que, au moins jusqu'a un 
point, Ies problemes fondamentaux de la 
musique populaire presentent de l'inte­
ret pour l'histoire entiere de la musique; 
c'est pour ce motif que, dans ce qui suit, 
nous nous refererons - en fonction du 
degre de profondeur de l'analyse - a des 
<< univers musicaux ►> aussi differents que 
seraient ceux correspondant au folklore, 
a l'art savant, a l'art de l'antiquite 
grecque, chinoise, hindoue, du moyen ~ge 
europeen ou de l'epoque contemporame. 

2. << S:vstemes, c'eRt-a-dire < ... ) orga­
nismes 'sonores >> affirme O. Brăiloiu 2

, 

precisant avec une autre occasion << le 
mot "systeme" pourra surprendre ceux 
qui persistent a ne voir dans l'art popu­
laire qu'arbitraire et hasard. Force nous 
est pourtant de le prononcer, chaque 
fois que l'investigation met a nu un en­
semble coherent de procedes artistiques do­
mines par de lois intelligiblefl. Encore 
qu'elles ne soient pas codifies et_ que leurs 
gardiens n'en aient aucune SCience, ces 
lois < ... ) etonnent souvent par leur 
rigueur>> 3• << Que l'on ait affaire a des echelles, 
des rvthmes ou des structures, ces 
pierres ·a bâtir se revelent, vues de pres, 
determinees par un principe intelligible, 

SUR UNE DEFINITlON 
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,. La musiquc etant l'expression du nom­
brc idee, exprime Ies rap{")rts qui exis­
tent entre l'ord1e humain et l'ordre 
eosmique ,, 1 

duquel decoule un ensemble plus ou moins 
etendu de procedes, ou, si l'on prefere, un 
systeme. On reconnaît Ies systemes au 
caractere "naturel" de leur principe et, 
dans l'usage qui en est fait, a l'exploita­
tion methodique de leurs ressources. La 
genese, par une suite de quintes, explique 
suffisamment telles e.chelles ; un rapport 
arithmetique simple des durees, telle cate­
gorie rythmique < ... ) Si !'origine des 
svstemes est a rechercher en des donnees 
materielles elementaires, on ne sera pas 
surpris que meme Ies plus rudimentaires 
soient restes vivants jusqu'a nous >> 4• 

3. La tradition de ces preoccupations se 
confond a vec l'histoire meme de la musique. 
Les theories musicales de l'antiquite 
(Inde, 0hine, Proche Orient, Grece) ont 
integre la musique en une vision cosmique 
unitaire, qui etablissait des relations entre 
sons, elements naturels (le feu, l'eau, l'air, 
la terre), saisons, couleurs, ctats psychi­
ques 5 • << Des nebuleuses speculations de 
cosmologie musicale de l'ancienne culture 
de l'Orient, a cote des chiffres plane­
taires sacres, ;"5, 7, qui sont a la basc des 
explications relatives a la formation des 
gammes pentatoniques et heptatoniques, 
du monde de l'harmonie des spheres, se 
fait jour aussi le principe consonantique 
dans la fondation du svsteme musical ainsi 
que dans la construction et l'accord des 
instrurnents musicaux >> 6

• Les controverses 
dans le probleme de la formation et 
de la systematisation des echelles musi­
cales, domaine ou la << musicologie com­
paree >> a une contribution importante, 
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releve des poînts ele vue differents. 
<< Alexandre John Ellis ( ... ) est arrive a la 
conclusion qu'il n'y a pas une seule gamme, 
"naturelle ", basee sur Ies lois acous­
tiques, mais des gammes tres variees, tres 
artificielles, tres capricieuseR. Il Ies groupe 
en deux categories ( ... ) I. l'heptatonique 
( de sept degres) ( . . . ) (parfoi:,;, dcu x 
ou plu:,;ieurs Rons sont laiS8C8 de cote, 
d'autrefoi:,; on peut v ajouter d'un a troi:,; 
son~) ( ... ) II. la pentatonique (comple­
tee plus tard par deux a utres sons) >> 

7
• 

A l'instar de A. J. Ellis, C. Stumpf et 
E. l\I. von Hornbostel considerent que la 
division en deux categorie:,; (pentatonique 
et heptatonique) resout le probleme de 
la systematisation de la muRique popu­
laire sous l'aRpect melodique. ::uai:,; il y a 
auRsi d'autreR opinionR. Cecil Sharp 8 groupe 
Ies chall8ons populaires anglaises en 
troiR categorieR : I. pentatoniqueR, II. 
pha8e8 tranRitoires et heHitanteR et III. 
heptatoniques, tandis que Fox Strang­
wa vs arrive a la conclusion que << • • • a 
la base des chansons populaires du monde 
entier il v a trois forme:,; d'echelleR : pen­
tatoniques, diatoniques et chromatiques >>, 

lesquclles ne seraient par ailleurR que << de 
tres ·variees extern;ions de tetracordes >> 

9
• 

A propos des groupes de deux, trois ou 
quatre sons, G. Breazul affirmc << ••• lcur 
structure n'est pas arbitraire. BaRees elles­
a uRsi sur le principe de consonance ou sur 
celui de la tierce, Ies echelles oligocordes an­
hemitoniqucs sont constituees du meme 
materiei sonore - limite, naturellement, 
au nombre des sons composants - tous 
comme Ies pentatoniqucs anhemitoniques, 
formant, conformement a ce nombre, des 
rapports de hauteur, de8 intervalles ~iato­
niques, de meme que les pe~tatomqu~s 
anhemitoniques. Dans la prat1que musi­
cale du peuple roumain, elles coexistent 
avec differentes autres formes de systemes 
tonal 8, a vec de8 echelles oligocorde8 he­
mitonique8, avec des gamme8 pentato­
niques anhemitoniques et diatoniques, avec 
des hexatoniques et des heptatonique8, 
des harmonies antiques, des modcs medie­
vaux, des formations neomodales (chro­
matiquef,: orientales) et a vec la tonali te 
majeure >> 10• Un autre e8sai similaire de 
svnthese considere que << dans notre chan­
s~n populaire vivent les suivants systemes : 
prtipentatonique, pentatonique, diatonique 
a caractere modal de differents types, 

62 diatonique a caractere tonal, cnfin 

chromatique ou simplement a coloratîon 
chromatique et parfois enharmonique >> 11• 

4. La tendance a organiser l'ensemble 
du materie] connu en une structure com­
plexe unitaire semble avoir ete depuis 
toujours confrontee a des difficultes ma­
jemes, tant dans Ies theories de l'anti­
quite, du moyen âge, que dans l'ethnomu­
sicologie contemporaine. Les preoccupa­
tion8 du moyen âge europeen ont accen­
tue ces contradictions ; Ies demarches 
theoriques (y compris tant6t des 8implifi­
cations, tant6t des retours au paRse, im­
poses plus d'une fois de fa9on forcee dans 
la mu8ique de culte de Byzance ou de 
Rome) n'ont apportc aucune clarifica­
tion, la confusion et Ies efforts pour mettre 
de l'ordre allant en parallele pendant des 
siecles. En echange, il est vrai que << Ies 
theoriciell8 de la vieille Hellade - tout 
comme le8 Latins et les Ryzantins, du 
reste, qui en bonne mesure ne font que re­
peter ce qui a ete 8outenu par Ies Grecs -
ont toujours en vue dans leurs traites de 
musique Ies formes modales completes, 
considerees dans le cadre d'un systeme 
coherent, appele par eux "le systeme par­
fait" 12• 

La reduction du riche univers modal­
bea ucoup plu8 riche en realite, ain8i 
que nous verroll8, qu'il n'en resulte des 
svstematisations proposees - a un sys­
t~me tonal majeur unique (avec un aspect 
mineur) constitue un processus complexe, 
accompli dans la pratique musicale de 
!'Europe occidentale des XVII"-XVIII" 
siecles. Ila elimine pour un temps de l'at­
tention des chercheurs le probleme des 
modes et d'autres echelles musicales qui 
ont continue leur existence anonyme dam, 
le folklore (d'ou iis ont meme du probable­
ment provenir). 

5. La Rtructure melodique semblait ne­
ceRsaire et suffisante dans l'antiquite pour 
definir une conception 8111' la musique. 
<< Die gesamte l\Iusiktheorie der Griechen 
ist l\Ieiodienlehre ; darin unterscheidet sie 
sich prinzipiell von unserer heutigen l\Iu­
siktheorie, die ha,uptsachlich Harmonie­
lehre ist >> 13• En meme temps que la rede­
couverte de la musique << exotique >> de~ 
peuples d'Asie et d'Afrique, de nouvelles 
<< difficultes >> surgi8sent. << • • • On commet 
facilement l'erreur ( . . . ) de prendre 
Ies fondements de notre musique pour Ies 
fondementR de toute musique >> 14, puis­
que << l'oui:e de l'Europeen a beaucoup de 
mal a s 'accommoder de combinaisons 
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sonores dont le principe luî cchappe >> 15 . 

Ou bien, << qui ne se rappelle Ies invectiveR 
frenetiques de Berlioz contre Ies Chinois 
et leurs airs "grotesques" ou Ies Hindous 
et leurs instruments " stupidement abo­
minables" >> 16• On affirme que "l'exclusion" 
des demi-tons en Extreme-Orient n'est 
qu 'une "anomalie singuliere", qui prouve 
l' "absence de sensibilite affective de la 
race jaune" 17, tout ce qui etait particulier 
a cette musique etant considere comme 
<< "defauts que condamnent Ies regles de 
l'art" ( ... ) "gaucheries" < ... ) "rudes 
incorrections" < . . . ) "imperfections " 
< ... ) " fautes des chanteurs qui font 
croire a des modes extravagants" >> 18• La 
modification de l'optique, imposee par 
l'harmonie fonctionnelle du svsteme tonal 
occidental, ensuite la reaction naturelle a 
cette attitude se sont materialisees par 
deux positions extremes, pareillement con­
testables (depuis le fait de taxer ces mu­
siques d'<< exotiques >> - et, implicitement, 
leurs echelles musicales - d'<< anomalies >>, 
jusqu'a la proclamation d:une rupture to­
tale, irreductible, entre la musique folklo­
rique et celle << savante » en general ( << Le 
fosse entre l'art savant et le populaire >> 19 ). 

Nous avons parcouru d'une maniere 
extremement simplificatrice ce trace si­
nueux justement pour souligner la per­
manence de l'interet manifeste a l'egard de 
la problematique des systemes melodi­
ques, ainsi que la complexite reelle de ce 
sujet. Voici une dimension nouvelle, du 
tout negligeable, de cette complexite qui 
nous montre que, d'autre part, l'etude du 
detail specifique n'est pas non plus suffi­
sante par soi-meme. << Pour etudier Ies in­
tervalles il nous faut connaître Ies prin­
cipes sur lesquels Ies systemes musicaux 
sont construits et la nature des intervalles 
que Ies musiciens essaient de jouer. Le,,; 
musiciens jouent souvent faux, mais nou,,; 
apprenons a reconnaître un intervalle meme 
quand on joue faux comme nous recon­
naissons un mot prononce avcc un mau­
vais accent. Aussi, expliquer un systemc 
en mesurant Ies intervalles chantes ou 
joues pendant une seance musicale peut 
induire en erreur. Cette methode, employee 
souvent pour l'etude de la musique dite 
ethniqne, conduit a d'absurdes conclusion:,; 
des que le musicien chante ou joue meme 
lcgerement faux. On se rend compte aiRe­
ment du danger de cette methode si on 
l'applique a des chan1.eurs d'Opcra ►> rn). 

6. C. Brăiloiu, dote d'une vocation spe­
ciale de la synthese, a offert la dcscription 
scientifique de systemes rythmiques pro­
pres au folklore roumain (mais applicables 
a une aire plus vaste); cette description 
represente une vision complete, en profon­
deur, a ce niveau, illustrant avec eclat sa 
conception du systeme en general. Ainsi, 
il definit << Le giusto syllabique. Un sys­
te1ne ryth1nique populaire rou1nain >> 21 , af­
firmant ensuite : << J'ai essa vede demontrer 
la realite et de formuler ies lois d'un de 
~es systemes ; je tente, ci-dessous, d'en 
caracteriser un deuxieme (le systeme ak­
sak) < ... ) et de dresser un registre de 
ses ressources 22 >>. 

Ou : << N ous nornmons "rythme enfant in" 
l'un des systernes autonomes (c'est-a-dire 
obeissant a d'autres lois que celles 
de la rythmique clasRique < qui delimite en 
sa conception " le syRteme rythmique di­
vidonnaire" n.a.) qu'on a pu reconnaître 
et decrire >> 23

• Tout cela represente << des 
ensernbles definissables de procedes, des 
" systemes" differents, par leur essence 
meme, de celui que pratique l'Europe oc­
cidentale >> 24 ; comme annexes aux etudes 
sur les systemes, << giusto Ryllabique >> et 
<<aksak >>, ilpresente aussi des tableaux com­
plets des possibilites combinatoires ordon­
nees 25 • 

7. Dans l'une de ses etude8 Ies plus 
profondesrn, C. Brăiloiu decrit par le detail 
aussi un Rysteme melodique (pentatonique, 
<< precede >>par ungroupe de<< systemes pre­
pentatoniques >>). G. Breazul aussi fut 
intensement preoccupe par ce sujet 27 , etant, 
du reste, le premier a avoir utilise, des 1939, 
la notion de << pre-pentatonique >> 28• La 
contribution de ces deux auteurs, qui fut 
continuee et raffinee par beaucoup de 
musicologues roumains au cours des der­
nieres decennies, ainsi que la contribution 
de tous ceux qui se sont occupes de la sys­
tema tisa tion des echelles pentatonique 
( depuis Ies philosophes ou Ies theoriciens 
de la Chine antique jm,qu'aux chercheurs 
europeens conternporains (Helmholz, El­
lis, Stumpf, von Hornbostel, Riemann, 
Sadu,, Strangways, Sharp, Szabolcsi, etc.) 
represente le premier point de repere danR 
notre expose, a savoir, la description d'un 
gr011pement ordonne d'echelles rnusicales on 
dn mode de generation d'itn syste1ne. 

8. Il convient de remarquer que, aussi 
bien, C. Brăiloiu que G. Breazul s'appuient 
presque en exclusivite sur l'analyse d'exem-
ple~ de musique vocale (on peut remarquer 63 
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la meme chose aussi clans d'autres etudes 
de differents auteurs mentionnes ou pas 
ici). Nous accentuons ce fait, apparem­
ment denue d'importance, car c'est jus­
tement la musique instrumentale et son 
rapport avec celle vocale qui soulevent, 
de la fa9on la plus aigue, peut-etre, le 
probleme de l'existence ele modalites ele 
generation de differents systemes melo­
diqueR. 0'est le merite du musicologue 
Erno Lendvai29 el'avoir mis en relief, a la 
Ruite d'une minutieuse analyse de la crea­
tion de B. Bart6k d'inspiration folklo­
rique (de sources magyareR, roumaines, 
slovaques, etc.), l'existence de deux sys­
teme melodiques distincts, se trouvant en 
rapport de complementarite, notamment 
le systeme base sur la suite des harmoni­
ques naturelles (systeme << ouvert >>, ca­
racterise par des intervalles de quinte, 
tierce majeure, deduit de la pratique de la 
musique instrumentale, exprimant une 
structure << physique >>), respectivement le 
systeme base sur le principe de proportion 
<< sectio auraea >>, principe general de pro­
portion que l'on trouve elans differents 
domaines artistiques (systeme << clos >>, cy­
clique, caracterise par des intervalles de 
quarte, tierce mineure, seconde majeure, 
deduit de la pratique de la musique vocale, 
exprimant une structure << humaine >>). La 
theorie de Lendvai represente le second 
point de repere de notre expose, relevant, 
notamment, une opposition binaire essen­
tielle au niveau des systernes. Les essais 
d 'analyser un possible << transfert >> entre 
ces deux systemes, soulignant le role des 
instruments musicaux dans la genese ou 
la stabilisation de formations mcloeliques, 
peuvent s'averer eux aussi utiles, en cer­
tains cas concrets 30• 

9. Le troisieme point de repere, et de­
cisif, est represente par la contribution 
du musicologue Alain Danielou. Base sur 
Ies theories classiques sur la musique -
tout particulierement sur celles chinoises, 
grecques, hindoues, completees d'une vaste 
information sur le folklore contempo­
rain extraeuropeen - il procede a une 
division de l',intervalle d'octave selon cer­
tains principes mathematiques, de maniere 
a retrouver les degres constitutifs d'nne 
striwt,ure melodiqne avec nn maximum ele 
precision 31 • A cette fin, il a fallu parfois 
reconsiderer certaines << unites de mesure >> 
conventionnelles plus precises que le ton 
et le demi-ton, comme serait le comma 

64 ( << la distance qui Repare la plupart des 

intervalles crees au moyen des premiers 
nombres premiers < ... ) la seule division 
vraiment naturelle de l'octave < ... ) 
est celle en cinquante-deux intervalles 
formant des groupes de quatre ou cinq 
commas >> ... 32 << difference du ton ma­
jeur et du ton mineur >> ou << la difference 
qui separe douze quintes de sept octaves­
comma pythagoricien < ... ) celle qui 
separe une tierce de deux tons majeurs -
comma diesis >> 33

), le limma ( << Ri on insere 
deux tom; dam la quarte, on obtient un 
nouvel intervalle, le limma - 256/243 ou 
28 x 35 - qui est la elifference entre deux 
tom (81/64) et une quarte ( 4/3). Si on 
insere le limma dans le ton, la difference est 
l'apotome (2187/2048 ou 3ix211 ) 34 ( ••• ) le 
limma se trouve-t-il entre le demi-to n 
mineur et le demi-ton majeur, a un comma 
( ... )de l'un et de l'autre 35 ), le cent (<<Se 
definit comme la centieme partie elu demi-

12 

ton tempere>> (I;o = 1 cent) 36
, le savart 

( «le sa vart est une unite de mesure dm; 
intervalles basee sur le logarithme de 2 >> )37 • 

Bien que sa demarche paraisse purement 
analytique, en quelque sorte speculative, ce 
point de vue ouvre des perspectives insoup­
gonnees pour comprendre la diversite appa­
remment infinie de la melodique folklori­
que. Danielou se montre preoccupe exclusi­
vement de la purete absolue des intervalles, 
eles conceptions de l'Extreme Orient et de 
la critique du systeme tempere europeen, 
s'arretant en ce point avec l'analyse des 
systemes melodiques. 

10. Alain Daniclou argumente longue­
ment sa demarche, surprenant peut-etre 
acette occasion, les mobiles Ies plus intimes 
de l'art des sons. Voici quelques-uns 
des arguments, appartenant a lui ou a 
d'autres, dans le meme sens : <<" La mu­
sique est un exercice d'arithmetique se­
crete, et celui qui s'y livre ignore qu'il 
manie des nombres". Ainsi s'exprimait 
Leibnitz dans une lettre a Goldbach datee 
du 17 a vril 1712 >> 38 • << Toute musique est 
basce sur des rapports sonores, dont l'e­
tude nous entraîne vers un monde etrange, 
celui du symbolisme numerique. Il est 
difficile d'expliquer l'effet produit par 
certaines formes musicales si l'on n'admet 
que les nombres correRpondent reelle­
ment a des concepts, a des principes abs­
traits, et que leur application dans tous 
Ies domaines de la realite physique, qui 
obeit a deR lois absolues et inevitables, 
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est la ele non seulement de 1a nature de 
la matiere et de la forme, mais aussi de 
la substance des idees et des emotions 
< ... ) Les relations numeriques expri­
mant Ies rapports de sons musicaux ont 
des equivalents dans tous les autres as­
pects de l'existence. Ces proportions per­
mettent de fair3 des comparaiHons entre 
l'harmonie musicale et toutes Ies harmo­
nies de coul~urs ou de formes, les divisiom; 
du temps ~\ les mouvements des pla­
netes. Le phenomene que nous appelons 
(( emotion esthetique ►>, et le fait que leR 
8ons, Ies couleurs, les formes peuvent 
etre employes pour 8uggerer des sem;a­
tions, des emotions, des idees, montre bien 
que la structure de natre corps, de natre 
esprit, de natre << moi ►> subtil, est en rap­
port avec des frequences, des proportions 
particulieres, et que nous pouvons, a vec 
l'aide de ces frequences et de ces rapports, 
determiner certaines lois du nombre qui 
semblent constituer la nature meme de la 
personnalite humaine < ... ) On arrive 
ainsi a conclure que Ies lois qui regissent 
le monde sonore ne lui sont pas particu­
lieres, mais c01·respondent at1x rythmes de 
!'univers < ... ) La musique etait envi­
sagee par certains peuple8 anciens comme 
une application de l'aJgebre du monde 
cosmique dont la connaissance n'etait 
donnee qu'aux inities, mais qui influen­
~ait inconsciemment le peuple. C'est ce 
qui faisait de la musique un instrument 
puissant de l'education morale comme le 
disait Confucius bien avant Platon ►> 39 • 

<< La musique deR Arabes et celle des Hin­
dous, purement melodiques toutes deux, 
ont elabore des theories complexes des 
echelles ou du rythme, basees sur des 
speculations mathematiques tres pous­
sees >> 

40 • << Plutarque < ... ) montrait que 
Ies Babyloniens consideraient qu'entre Ies 
saisons il y a des intervalles mu:-;icaux >> 41 • 

<< Les Hermetistes de l'Europe du moyen 
âge s'efforcerent de retrouver Ies loiH mathe­
matiques qui reglent l'harmonie du monde 
( ... ) Les musiciens hindous croient que 
chaque etre vivant est << accorde >> a un 
son particulier >> 42 • << Les quatre premier.~ 
nombres premiers nous donnent lm; di­
mens-ions lien, espace, temps et percep­
tion dans lei,:quelle8 la musique se deve­
loppe < ... ) Dans le symbolisnw mm;i­
cal le nombrc 1 apparaît comme le nombre 
determinant l'emplacement, le point de 
depart < ... ) repreRente par la, tonique, 
2 est le nombre de l'espacP, C"aracterise 

par 1'octave qui dMermine i'ampiitude 
et la limite de la differenciation possible, 
3 est le nombre du temps, la source de la 
differenciation caracterisee par la quinte 
et ses cycles infini8, et fi est le nombre de 
la perception et de l'harmonie, caracte­
rise par Ies tierces mineure et majeure. 
Suirnnt le symbolisme hindou, 7 serait 
le nombre supra,-sensible, le nombre des 
mondes invisibles, des dieux et des de­
mons; il est le nombre de la mort mais 
aussi de l'origine de la vie < ... ) Quel­
ques systemes comme le systeme pythago­
ricien et le systeme chinois traditionnel 
n'emploient pas le nombre 5 comme ele­
ment de base dans la structure des inter­
valles et limitent l'edifice musical aux 
puissanees de 2 et 3 < ... ) D'autre part, 
des que le facteur ;"i apparaît, Ies inter­
valles semblent dewnir sensibles < ... ) 
L'echelle des proportions utilise ces inter­
valles en Ies ajoutant a ceux plus simples 
de l'echelle des quintes >> 43 • 

11. K ous conviendront ,~ comprendre 
par systeme melodique un groupement co­
herent d'echelles musicales, existantes ou 
possibles, y compris certaines de leurs 
qualites (formules ou contours melodiques 
specijiques, ambitus, cadences, organisa­
tions Jonctionnelles) autour d'un << meca­
nisme generatif >> propre. Les quatre sys­
temes melodiques correspondant aux prin­
cipes enonces par Danielou (materia­
lises par << quatre methodes principales 
par lesquelles nous pouvons diviser l'echelle 
des sons >> 44 ) seraient : a) le systeme << acous­
tique >> (hase sur la suite des harmoniqum; 
naturelles, avec des intervalles definis 
par des multiples ; b) le systeme 
<< pentatonique >> (base sur le cycle des 
quinte:;;, awc des intervalles definis 
par des puissances); c) le systeme << mo­
dal ►> (awc des interrnlles definis par des 
rapports proportionnels) et d) le systeme 
<< tempere >> avec des intervalles definis 
par <les radicaux). << Les differents systemes 
musicanx s'opposent Ies uns aux autres 
et se completent car, s'ils decoulent tous 
dPs memcs lois physiques du son, ils en 
exploitent des aspects differents >> 45• 

12. Quelques eclaircissements minimes : 
decisif dans la definition d'un systeme est, 
Pn cette vision, la modalite de genera­
tion de:-, intervalles ( et pas, ainsi qu'on a 
tenclance a le considerer, l'echelle, qui ne 
represente rien d'autre qu'une construc-
tion artifieiellP auxiliaire, equivalente a 6/j 
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lialphabet d'une langue); l'appellation de 
chaque RyRteme a une acception purement 
symbolique ( <<acoustique >>, <<pentatonique>>, 
<< modal >>, << tempe1·e >>) ; ce n 'est pas le nom­
bre des degres qui est decisif mais leur 
qualite ( chaque systeme comprend cli"wrses 
formations melodiques pouvant atteindrB 
ou depasser l'heptatonique ). C'. Brăiloiu a 
remarque ce fait <<On peut tenirponr certain 
que le denombrBmcnt des degres ne nou:,; 
achrmine, a lui Reul, ver8 aucune notion 
scirntifique. Crtte comptabilite primaire 
peut, au contraire, devoyer le ra.isonne­
ment au point de lui faire prendre le con­
trepied exact de la verite < ... ) l'echelle 
n'est que la condition et le symbole ( ... ) 
Arn,si bien le moment est-il venu de 
changcr de vocabulaire, et de parler, de­
sormai:;;, non d'une "eehelle" ou "gamme" 
mai:;; d'un ":;;ysteme" 46 >>. 

13. Le systerne << acoitstique >> comprend 
la suite des harmoniques naturelles d 'un 
<<son fondamental>>. << Les frequences rela­
tives des sons harmoniques ( ... ) sont 
Ies multiples de son fondamental. Les 
harmoniques forment ainsi un accord qui 
est le IJremier element guidant tous Ies 
ra.pports musicaux. Les interniJles har­
moniques sont, dans un certain sens, les 
plus naturels. Certains instruments a vent, 
les cor8 et trompettes en particulier, ne 
p'.mvent meme donner que Ies harmoniquer; 
de leur note de base >> 4 7• Les seize premieres 
harmoniqucs (dont huit sont des sons 
distincts et Ies autres leurs octaves snpe­
rieurs), arranges a l'interieur d'une octave, 
nous donnent la garnme suivante (Ies chif­
fres representent le rl1cpport de freqr,cnce 
par rapport au son fondamental). 

ut re 
8/8 9/8 
1 

mi fa 1/4 fol la-- sib si ut 
10/8 11/8 12/8 13/8 14/8 15/8 16/8 
5/4 3/2 7/4 2/1 48 

<< Les harmoniques Ies plus prochcs du son 
fondamental sont Ies seuls que l'oreille 
humaine perc;oive aisement, en tant qu'in­
tervalles ; Ies harrnoniques superieur:-:; 
forment un ensemble de sons confus qui ne 
sont pc>rc;us que eomme une couleur qu'ils 
donnent au son < ... ) Les inter-.;·alles de 
l'echellc des harmoniqneR nous apparai:-:;-

66 sent donc torn, comme differents, <leve-

nant de pius en plus pedts ~ mesure que 
la frequence augmente (que le son eRt 
plm; eleve)>> 49. Ce ilysteme comprend en 
pratique differentcs formatiom; melodi­
que8 (depui:,; des segmcnts de la suite des 
harmoniqueR jmqu'a l'echelle equivalente 
au mode << lydien-mixolydien >>, la plus 
complexe) ; meme R 'il est moins repre­
Rente au point de vue de la quantite, son 
influence sur les autres syRtemes est con­
siderahle. 

14. Le systhne << pentatonique >> comprend 
des intervalles engendres par les puissances 
des nombres premiers 2 et 3, intervalles 
appartenant au << cycle de:-:; qnintes >>; 
l'echelle de base contient cinq wns. << Le 
principe de la consonancc a Rervi de fon­
dement a bon nombre d'hypotheses sur 
la genese du pentatonique. La plu:-:; re­
pandue, de beaucoup, le represente comme 
decoulant d'un "cycle des quintes" abrege 
( ... ) Les som ainsi obtenus Reraient 
emmite << rassembl8S >> dans l'octave du son 
initial >> 50 • Precisons que l'appellation uni­
vers<'llement acceptee, de << cycle des 
quintes >> est dne au fait que l'intervalle de 
base est la cinquerne note de la gamme 
diatonique curopeenne ; en realite, l'in­
tervalle respectif n'a aucun rapport 'avec 
le ciffre 5, etant forme du rapport 2/3 
entr-3 deux wns. Voici Ies cinq premieres 
notes de ce cycle ( qui peuvent etre corn -
pletees jusqu'a sept) et leur rapport avec 
le premier Ron de la serie, rapport expri­
mable par des puissances des nombres 
2 et 3: 

ut sol re la+ mi+ (si+ fa#) 
1/1 3/2 9/8 27 /64 81/64 243/128 729jtH2 

31;21 32/2/3 33/24 34/26 35/27 36/29 

<< Pour forrner une gamme de sept sons, il 
faut inserer des intervalle8 d'une autre 
espece entre ces cinq sons principaux >> 51 . 
<< Les maîtres d'ecole chinois profcsscnt 
que les deux sons complementaires < ... ) 
qu'il8 nomment pyen (lateraux < ... ) ou 
transitions) ( ... ) n'entraient paR, a 
I 'origine, dans la composition de l'echelle 
mere, vieille d'on ne sait combien de mille­
naires < ... ) Tout indique, en effet, que 
Ies deux pyen n'ont pas ete trouveR par 
progression de consonances >> 52 . 
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La particularite <le ce mode de genera­
tion d'une echelle con:,;iste en ce que Ies 
sons se rapportent ]es uns aux autres, 
formant une suite homogene. << Si noufi 
chang2om la note choisie comme tonique 
dans la gamme originelle et que nous re­
constituons chaque fois l 'echelle de cin4_ 
notes au moyen de cinq quinte:,; imccessi­
vement ascendantes, nouH trouvons qu'un 
type nouwau de rapport peut ~tre etabli 
entre ces gammefi paralleles. A chaque 
chang2ment, 4-uelques notes sont ecar­
tees, d'autres apparaiHsent < ... ) Les 
anciens chinois pensaient que ce paralle­
lisme pouvait etre applique a touH le:,; de­
veloppement8 cycliques du temps < ... ) 
A cause de l'imperfection apparente qui 
est a l'origine meme de l'exi8tence du 
monde ( . . . ) le developpement des douze 
quintes (comme celui deH douze mois) au 
lieu de revenir a son point de depart, laisse 
une legere difference, le comma < ... ) 
Oe comma, que Ies s,ptemes musicaux 
modernes s'efforcent d'oublier, represente 
la difference d'une abstraction close, li­
mitee, et d'une n~alite en perpetue! de­
venir. LeH quintes forment une Hpirale 
dont les sons s'enroulent autour 
d'eux-memeH sans se rejoindre jamai8 >> 53 • 

Les cycles de 12, ;13, 3;19, 666 etc., jusqu'a 
25.824 wnt consideres avoir des :,;ignifi­
cations propres. << Comme etalons des 52 
notes principales ( ... ) on construisit, 
des la plus haute antiquite, des tubes de 
metal de dimensions rigoureusement de­
termines et donnant des sons de hauteur 
fixe ; ce sont Ies ly11, instruments de refe­
rence indispensables a la perfection musi­
cale. Chaque lyu peut etre pris comme to­
nique, a condition que d'autres lyu se 
trouvent accordes exactement aux autres 
degres de la gamme pentatonique < ... ) 
Les nombres donnes par leR Chinoi8 pom 
correspondre a la longueur relatiye des 
tubes (lyu) ( ... ) sont 81, ;14, 72, 48, 64. 
0es nombre:,; sont consideres < ... ) comme 
ayant une grande importance cosmo­
logique, comme d'ailleurs 3 et 2 qui sim­
bolisent respectivement le ciel et la terre >> 51• 

Quant a la << genese >> proprement dite de 
l'echelle pentatonique, C'. Brăiloiu consi­
derait que << il sera prudent de s'en tenir 
a cette hypothese elementaire >> 55 : << I. Ut 
(koung) 1/1 = 81/81; II. sol (tchi) 3/2= 
81/54; III. re (shang) 9/8 = 81/72; 
IV. la (yu) 27 /16 = 81/48; V. mi (k~·o) 
81/64=81/64 >> 56 • Mais il y a atrnsi d'autres 
hypoth&8es. << Par l'intercalation d'un son 

a l'interieur de chacune des deux quartei­
parfaite:,; de l'accord. de la lyre preor­
phique se forme une pentatonique (anhe­
mitonique, lor.~que le son ajoute est a 
distance d'uu ton par rapport a la note 
imperil'ure de l'intervallP de quarte >>) 57 • 

<< La gamme chinoise, etant invariable, 
constitue ~\ proprcment parlcr, un mode 
unique. L 'l·xpre8sion et la significa tion 
de la musique dependent clonc de la modu­
lation ou changement de tonique >> 58• 

Voici quelques appellations de la princi-
pale echelle de ee systeme, appellations 
dont la variete temoigne de l'interet par­
ticulier suscite parmi Ies chercheurs, mais 
aus8i de la confusion qui a regne autour 
d'elle. << Echelle de cinq notes >>, <<gamme 
de cinq tons >> << { chelle na turelle incom­
plete >>, << gamme diatonique Rans demi-
tons ►> (,J. Tiersot) << chinoise >> (H. Helm­
holz, L. Bourgue:,;, A. Dcnereaz, G. Knops 
ete.) ou <<mongole>> (G. Stumpf) ou << ga3-
lique >> (H. Helmholz) << pentaphone ►> (Fr. 
A. Gevacrt, l\I. Emmanuel, 1\I. Duhamel, 
ete.) << pentaphonique >>, puis enfin, << pen­
tatonique >> (H. Ricmann, 1931) << penta­
phonie >> (L. Bomgues, A. Denereaz) << pro­
to-diatonique >> (Fr. A. Gev~,ert) ete. 59• 

Outre Ies auteurs cite:,; auparavant, Z. Ko­
daly, G. ,v. 1Ieyer, ,v. Dankert, P. Korn-
felcl, R. Szabolcsi (lequel donne aussi une 
carte a vec la diffusion de la penta tonique) 
etudient eux au:,;si ce :;;y:;;teme, offrant diffe­
rente8 pos:,;ibilites d'ordonner toutes Ies 
echelle:,; qui peuvent etre construites en 
respectant leH principPH de bm;e, G. Brea-
zul 60 arrive a vingt gammes pentatoni­
que8, qui peuvent etre groupees en dix es­
pece:,; et deux categories ( en leur incluant 
aussi des echelle8 qui ne << re:;;pectent >> 
pas integraJement le cycle des quintes ). 
<< La di:;;position serrec sol-la-si, que Rie­
mann baptise du nom grec pycnon (plus 
preciscment, Groi,;:,;terz-Pyknon) < ... ) ne 
:,;e presente qu'une fois < ... ) le pycnon 
designe le systeme anquel il appartient>> 61 • 

Autom de cette id.ee, C'. Brăiloiu proposc 
un mode de cla:,;:,;ifieation Himple et cffica-
ce 62 par la transposition de:,; multiple:,; types 
de pentatonique et c 'est lui encore qui de-
finit Ies propriete:,; de cette categoric melo­
diquc a travers cinq << loi:,; >> qui peuvent 
etre considerecs comme determinantes : 
1. << Caractere et comportement des pyen 
< ... ) 2. L'incertitude de la tonique ( ... ) 
l'ab:;;encc de fonctiou tonale des cinq de­
gresa pour comequPnce et pour preuve la 
suhstitution frequente de l'un a l'autre 67 
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< ... ) finales interchangea bles < ... ) 
3. La grande etcndue < ... ) 4. Des tours 
melodiques propremcnt dits 5. Les grands 
sauts < ... ) le profil crenele ou << gezackte 
Linie >> chez Riemann 63 >>. 

Nous incluons en ce systeme aussi Ies 
sous-systemcs pre-pentatoniquef\ (bitoni­
que, tritonique, teti·atonique ), leur parente 
au point de vue genetique avec le systeme 
pentatonique etant souvent relevee 
(Lajo:,; Bardos Ies intitule << infrapentato­
nique >> 61• C. Brăiloiu Ies considere comme 
des << systemes, c'est-a-dire < ... ) orga­
nismes sonores offrant le:,; memes carac­
tere:,; que le pentatonique : etroite pa­
rente de deg;i'es, selon Ies lois de la conso­
nance, modes diver,.; correspondant a 
chacun de ces degres, tours melodiques 
typiques, en un mot : possibilite d'une 
pratique musicale ayant pour comlition 
suffisante une echelle de J,:3 ou 2 tom; >> 65• 

En meme temps << l'absence de la tierce 
mineure (dans le tritonique, 11.a.) le 
dissociernit manifestement du pentato­
niqne; en mettant obstacle a tonte homo­
nymie entre pentatonismes et tritonismeR, 
elle eleverait une cloison entre Ies deux 
systemes eongeneres et tr,1cerait, a l'inte­
rieur du perimetre pre-pentatonique, une 
ligne de demarcat ion >> 66 • Ce:;; formatiom, 
melodiques etaient d~ja connues au temps 
de la Grece antique. << Dans leurs theories, 
Ies anciens Grecs n'avaient en vue que Ies 
echelles completes, heptatoniques. Les 
echelles qui comprennent juRqu'a quatre 
sons differents, nommees par eux "oligocor­
dies" et "stenochories", ainsi que celles 
de cinq sons differents, connues sous le 
nom "d'echelles pentatoniques" sont men­
tionnees sa.ns que l'on en elabore une 
theorie >> 67 • Un autre aspect interessant 
est remarque par \Y. \Yiora << \Yenn man 
so die vorkommenden Tonhohen nicht 
uur zăhlt, sondern wagt und damit das 
Beiwerk abrechnC', dann erweisen sich 
vide l\Ielodien, in dennen ăusserlich 5 oder 
mehr Stufen vorkommen, al:;; im Grundc 
nur 2-bis 4 stufig >> 68 • Les auteur:-: cites se 
sont occupes presque en exclusi,,iM du 
pentatonique anhemitonique, qui est d'ail­
leurs le plus repandu ; le pentatonique 
hemitonique est signale dans la musique 
folklorique japonaise ( et pas dans celle de 
com' !), aupres de celui anhemitonique 69• 

G. Breazul etend le << dualiHmc >> anhemi­
tonique/hemitonique aussi aux sous-sys­
temes pre-rentatoniques. Dans Ha termi-

68 nologie propre, il affirme << Ainsi donc, 

cl'apres le nombre <les sons Coh1posants, 
il y a trois categories d'echclles oligocro­
<lcs : bicordC's, tricordes et t<'tracordes.' 
Blles peuwnt etrc hl•mitoniques ou anhe­
mitoniques, avcc ou sans demi-ton >> • 0 • 

L'î. Le systeme <<modal>> est peut-etrc 
le plus divers, universellement repandu a 
l 'instar de celui << penta tonique >> ( << La 
musique modale< ... ) inclut la plus grande 
partie de la musique populairc de !'Eu­
rope >> ;r) et contradictoire comme tra­
dition theorique. Les conceptions anti­
ques Kur Ies << harmonies >> ou modes grecs, 
avec Ies gC'nres diatonique, chromatique 
et cnharmonique, dans la vision ele l'ecolC' 
de Pythagore, Platon, Aristote, puis d'A­
ristoxene (au rve siecle av.n.e.), et, dans 
Ies premiers siecles de notre ere, ele 
Ptolemee (dans Armonikon - II° Riecle ), 
Aristide Quintilianus (dans De Jl11sica­
ll" - III° siecles), Boece, ou celles 
sur Ies << echoi >> bvzantines et Ies << tons >> 

gregoriens - systematisecs pour la pre­
miere fois dans l'Octoechos de Severe 
d'Antioche, respectivement dans l'Antipho­
naire du pape Gregoiţ·c (au Yre siecle) 
et reprises plus tard dans Alia Jiusica, ou 
bien par Hucbald, etc. - nous conduiscnt, 
par l'intermediaire du Proche Orient (le­
quel joua un role important dans la cons­
titution de la musiquc cultuellc chre­
tienne 72), vers l'univers des modes hindous 
en tant que source possible (du moins au 
niveau theorique ), en justifiant leur grou­
pement en un sy:;;teme unique. 

11 est vrai que << jusqu'a cţ jour on n'est 
pas arrive a un point de vue commun ni 
en ce qui concerne la determination des 
differents modes ni pour ce qui est de leur 
classification >> 73 , et meme << apres qua­
rante ans d'etudes, Th. Reinach "osc 
avouer" qu'il "ne sait au juste ce que 
c'est qu'un mode grec, a l'exception ele la 
Doristi >> 74 , tandis que Danielou n'he­
site pas a intituler le chapitre correspon­
dant de son Traite de musicologie cam.parce 
<< La confusion des systemes >> 75 • l;n mode, 
dans le sens propre de la notion, n 'est 
pas, comme l'affirme .l\I. Emmanuel,<< dans 
la langue des Atheniens < ... ) unc har­
monie est une echelle melodiquc deter­
minee par la place qu'occupent lC's inter­
valles caracteristique >> 

76 , mais une struc­
ture, definie par des lois propres : << trois 
elements au moins sont necessaires pour 
definir un mode < ... ) la gamme, la to­
nique constarnrnent presente et Ies notes 
dominantcs >> 77 • Ou bien << l'idee de mode 
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est beaucoup plus large, plus etendue que 
le simple enchaîncment de toni-3 et demi­
torn;, representant plutot Ies elements 
structuram,, Ies motif:.; HH3lodiques carac­
terititiques >> i 8• De meme, << dans la mm;i­
quc gregoricnne nous ne rcncontrerons 
pas des << gammes >> dam; le sens ou nous 
entendons ce terme, mais des groupements 
de formules mdodiques qui, reunis par Ies 
affinites d'un degre ou d'un autre, cons­
tituent le caractere d'un mode ou d'un 
autre. Neanmoins, on peut former, d'une 
fa<;on arbitraire et pour corrm;pondre a 
notre mentalitc actuelle, des gammes dans 
chacun de ces differents modes >> 79 • Les 
sources de cei-l notions sont decelables dans 
Ies thcories de la musique hindoue. << Dam; 
la musique indienne un mode ou râga eRt 
determine par qua1re facteurll : 1. une 
tonique < ... ), 2. une gamme composee 
au maximum de neuf, au minimum de 
cinq noteR < ... ), les gammeR presentent 
souvent dell differences en montant ( âro­
lia) et en dPscendant ( avaroha ), 3. cer­
taines figures melodiques < ... ) 4. une 
note prcdominantP < ... ) Les autres 
notes du mod(• r-;ont appPl('CS anuvâdi 
(asrnnanteH), Ies notes qui n'appartiennent 
pas au mode sont appelee::; rfr<îndi (dis­
sonante::;) >>. << Le mo1 râga a un 8ens phiR 
largP que le tenm• de mod('. II designe un 
ensemble de sons utiliRes pour represente 
un etat emotionnel defini. On peut com­
parer un râga a un basRe chiffrc ou toutc 
libert<'.\ est laisscc aux Yariatiom; mai8 ou 
lc8 grand('R lig11es de l'cxpression sont dc­
finies par avance >> 80 • En effrt, Pn etendant 
l'airc de l'objt>t Romnis a l'attt>ntion, << le 
priucipe dP construction de la melodie par 
deii nn trices de Yar ia tion PR t lP caractere 
commun, veritable et fondamental, deR 
culture::; mmicalt>s monodiqucs ( antiques, 
medievalcs et postmedievales, ainsi que 
de l'Orient contemporain >> 81 ). <<As in Near 
Eastern rnaquarnat, Indian râga , Catholic 
~hants, or negro hlucR, tlwrc arc melodic 
units, ranges, and, in the case of cho (le 
systc-me de la musique de cour japonaisc, 
n.a.) ev<'n accompaniament figures that 
may play equally important roles in thc 
aural ddinition of thc sonic wholc >> 82• 

<<Râga et rnakam sont des notions actuclles 
tout Pn repreRentant une tradition an­
cienne; ellei-3 impliquent une echelle 
musicale, certainR moules mclodiqm'8 et 
un certain etat emotionneh 83 • 

A. Danielou acccntue tont particulie­
rement que << la pre8ence constante de la 

tonique e8t Ic trait caracteri,;tique de tout 
systemc modal. La pedale de tonique 
toujours presente etait appelee mesa pour 
Ies Grecs, ison dam; la mm:ique h~·zantine, 
shadja (pere de six autrPs) pour Ies Indiens 
modernes < ... ) La tonique est appelee 
Chhandovati-Shruti ( ce qui sert de mcsure) 
dans Ies textes sanscrits medievaux. C'est 
a proprement parler le metrc qui sert a 
determiner tous Ies intervalles. S;1,ns sa 
presence, aucun intervalle, aucune note, 
aucunc melodie n'a de sens. Aussi, la mo­
dulation est-elle inconnue dans la mu8ique 
modale car elle priverait Ies divers elc­
ments con8titutifs du mode de leur lien 
qui est la tonique et le mode se desinte­
grerait aussitot >>, et aussi sur un autre 
plan << Ies voix des orientaux ont tendance 
a etre plus nasales que celles des occiden­
taux. Ceci permet une plus grnnde pre­
cision dans Ies intervalles gui est essen­
tielle dans la musique modale >> 84• 

Le principe de la generation des sons de 
ce systeme est celui des rapports propor­
tionnels. << Les divisions le8 plus communes 
de la gamme Hont basees sur le8 pro­
portions, pui8que c 'est le systemc gui per­
met d'etablir le plus grand nombre de con­
sonances parfaiteH. Les intcrrnllcs con­
ROnants sont ceux formcs par des sons 
ayant des harmonigucs communs >> 85• Les 
rapports simples sont utilises dans la cons­
truction du cadre, du << squelette >> du 
mode, le8 autres intervalles ( plus << sen­
sibles >>, parfois variables, oscillants) etant 
determine8 par d'autrc8 types de rapports, 
plu8 complexes. 

<< La mu8ique classique indic>nne, tclle 
qu'elle existe aujourd'hui, demeure < ... ) 
imffi,;amment intacte pour nous donner 
< ... ) une image complete d'un systeme 
mu8ical base i,ur la theorie modale qui 
nous permettra de mil'UX comprendre Ies 
8yRtemcs 8imilaires tels que la musique 
iranienne et la musique grecque anciennc 
< ... ) Ponr pouvoir comprendre la mu­
sique hindoue, il faut d'ahord realiser 
qu'unc differcnce fondamentale separe la 
musique modale de la mm;ique harmo­
nique < ... ) La, gamme indiennc est 
composee de sept son8 principaux, Ies 
svara-s - que la cosmologie compare aux 
sept planeteR - ct de deux notes secon­
daires < ... ) L 'octave se trouve ( ... ) 
divisee l'n c1eux tctracords < ... ) La 
tonique est la scule note qui ne puisse 
etre ni modifice ni omise >> << A !'origine, 
les trois grâma-s (garnme fonda:inentale, 69 
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h.a.) Hemblent aYoir ete lefi accords diffe­
rents de la harpe, le plm important instru­
ment de la mmique ancienne. Deux de 
ceR accords S'.rnt proba blrment equiva­
lents tles << gcmes >> de la musique grccque, 
chromatique et diatonique >>. << Il ~· a deux 
grâma-s, cellP !le Sa et celle de Jla, qui 
comportent vingt-deux intervalk•s ( shrn­
ti-s ). Dans le Sa grârna ils apparaiHsent 
rPspectivPment dans l'ordre : 3, 2, 4, 4, 3, 
2, 4 ( ... ) D'apr&s leur expression, leH 
vingt-deux shrttti-s Ront diYiReeR en cinq 
famille:,:;, ou jâti-R < ... > LPH jât'i-R ne 
:,:;ont paR deR gammes, mai:,:; une claHsifica­
tion des som; a~·ant une expression ana­
loque. Il n'eRt pas poHsihle de former des 
gammes dont touH leR Rom; appartiennent 
au meme jâti ( ... ) LeR shruti-R Ront 
COBRiderers comme deR unites diRtincteH, 
chacune formant un rapport independant 
aYec la tonique et repre:;;entant une idee, 
un mot du Yocahulaire nnrnical >>. << Le fait 
que le:;; Arabes diYisent l'octave en dix­
Rept inkrvalleR n'irnplique paR que ees 
intervalles soient plus gra nd que kR shru­
ti-s. Ce:;; divisions se refrrent necessaire­
rnent ~1 des note:-; identique:-;, conformes 
aux besoirn, de l'('xpre,•:,;ion mm,icale 
( ... ) Si l'on prend successiYement comme 
tonique pratique lefi :-;ept notes prin­
cipales de cettc echellc (le:,; deux note8 
accessoires ne peuvent etre prises comme 
tonique d'un mode), on ohtient sept 
echelles pbgales ou rniîrchha11â-s, qui, par 
l'elimination de certaines note:;;, SClTiront 
a l'etablissement de:-; modes expressifs ou 
râga-R de 9, 8, 7, 6 et ;""j notes ( ... ) 
Les Arabes ( ... ) (superposent) plusieurs 
rnrtes d'echelles plagales ( ... ) Ies râga-s 
peuvent etre dits diatoniques si lefi sept 
sons principaux sont seuls utilises, tan­
dis que l'introduction des sons accessoires 
permet la eonstruction de gctmmes chro­
matiques ( ... ) ; pour que l'on puisse 
transposer toutes Ies murchhanâ-s dans le 
mcme ton, chaque note doit occuper au 
moins deux positions distinctes, Reparees 
par un intervalle d'un comma. L'echelle 
chroma,tique de-vient alors l 'enhar­
moniquc >> 86 • 

A travers toutes ces observations, aux­
quelles nous ajoutons quc << ... la double 
octave formait << l'ambiLus >> neccsi,;aire, 
dans la rnusiquc ancienne des Hindous et 
des Grecs comme aujourd'nui dans celle 
des Arabes et de Turcs, a la definition du 
mode >> 87, nous remarquons que Ies prin-

70 cipaux elernents de la theorie grecque ont 

ete esquisses. Au derneurant, le rneme 
Danielou precise, entre autres, que << le 
diatonique des physiciens (grecs, n.a.) 
( ... ) correRpond a la gamme Bhai­
ravî des Hindous >> 88• 

Dall8 la theorie rnusicJle grecque an­
cienne Ies modes ont deR noms topiques, 
etant distribues en trois grands groupes 
(le groupe dorien, qui comprend leR modes 
hyperdoriell8 ou mixolydien et hypodo­
rien ou eolien, autour du mode dorien; 
le groupe phrygien, qui comprend Ies 
modes hypcrphrygien ou locrien et hypo­
phygien ou jaRtrien, autour du mode phry­
gien ct le groupe lydien, qui eomprend Ies 
modes hyperl~·dien et hypolydien, autour 
du mode lydien). Ils << apparai~sent lieR 
a trois notions differ<>ntes : << harmonies >>, 
aspects et tons. Le plus ancicn d'entre eux 
est<< l'harmonie >>; celle-ci n'appartient ce­
pendant paR seulern<>nt a la theorie musi­
cale, mait; representc, dans la vaste theo­
rie de l'epoquc, un pont de liai,on cntre 
l'eRprit humain, la mm;ique et le cosmos, 
cn vertu de certaines correspondances 
cutre Ies rapports numeriques ( ... ) En 
musique, << harmoniRer >> signifiait unifier 
des intervalles differents, etablir entr<> eux 
des eonsonances ; dans la conception pytha­
goricienne, l'harmonie definissait !'oc­
tave cornme reunion de deux Utracordes; 
dans celle platonicienne, l'harmonie se 
refer,lit a des echelles irregulicres, a vec un 
certain tthos >> 89• << Certaincs mode:,:; tel que 
le rnixolydien, cerit Aristote, inclinent 
l'esprit vers la melancolie, vers de 
sentiments concentres ( ... ), le mode 
dorien peut produire ( ... ) le calme et 
la paix ( ... ) le mode phrygien sti­
mule l'enthousiasme >> 80 • 

La construction proprement dite du mode 
consiste a << remplir >>, Relon clifferenteR 
normes, le cadre fixe offert par Ies li­
mitcs du tetracorde. << Pour Ies Grecs, 
comme aujourcl'hui pour Ies Arabes, c'est 
la place relative de:,; notes mobiles dans 
le cadre fixe des tetracordes qui permet 
definir le genre et le mode. << Genus est 
certa quaedam tetrachordi divi:Sio >>, dit 
Aristide Quintiliane dans son De .J.liusica. 
Pour que la definition du mode soit com­
plete, qua tre tetracordl'S ( deux octa ves) 
sont ncceRsaires. Ces tetrctcordes sont ge­
neralement semblables bien qn'ils aient 
chacun une fonction di:;;tinctc ( ... ) Le 
cadre des tetracorde:;;, forme de tonique, 
de la quarte, de la quinte et de !'octave, 
est fixe et invariablc. Ari8tote le nomme 
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"le corps de l'harrnonie" 91 >>. Nous rap­
pelons que les intervalles de ce dernier, 
etant Ies prernieres eomonances, sont for­
mes a l'aide des prerniers nornbres pre­
mier:, 1, 2, 3, (fa 2 1/3 ; ut3 1/2; ut4 1/1 ; 
ut5 2/1; sol6 3/1, ce qui represente, a l'intc­
rieur d'une octave, ut 1/1 ; fa 4/3 ou 2 2/3 ; 
sol 3/2 et ut 2/1). 

<< Les cinq premiers interYalles nous con­
duisent donc a un nouvel intervalle, le 
ton majeur, 9/8, produit de deux quintes 
Ruccessives (3 2/2 3 = 9/-!), ra.pportees dans 
la rnerne octaYE>> 92• << Citons aussi la <<Pro­
portion Universelle >> des pythagoriciens, 
6-8-9-12, dans laquelle ih; combinaient 
une progression arithmctique (6, 9, 12), 

. , 't . ( 12 9 ) une progress1011 geome nque 8 = -6 
et un proportion harmonique ( 6, 8 12 car 

---- = -- • e e propor 10n umYer-12 - 8 12 ) C tt t. . 
8 - 6 6 

selle fournissait Ies quatre sons fixes ele 
, . mi1 la 1 Ri 1 mi2 l'octochorde hellemque ---- --- -- --- · On 

' 6 8 9 12 
. 8 4 l a en effet la quarte 1111- la= - = - , a 

6 3 
. . . 9 3 1 t 1 . qumte 1111- s1 = - = - e on a- s1= 

6 2 
9 l' . . 12 2 9 - octaYC ll1l1 - llll2 = --- = - )) 3 

8 ' 6 1 
<< LeR differentes gammes sont formees en 
inserant dans chaque tetraeordc deux som; 
mobileR, qui permettent d'ctahlir suivant 
leur poRition, leR genrcs enharmonique, 
chromatique ct diatonique < ... ) Les :-;onR 
fixeR, form:1nt le corp:.; de l'harmonie, 
etaient. universallement acceptes, mais leR 
sons qui pourraient etre imere:-; < ... ) 
n'etaient pas necessairement deriYeS de la 
consonance des quinteS>>. << Deux principaks 
mcthodes sont utilisees pour dcterminer 
la position des notes variables dans leR 
tetracordes, la methode pythagoricienne 
et la methode harmonique < ... ) La 
premiere methode, choisic, dit-on, par 
Pythagorc, consiste a introduirc deux 
tom majeurs dans le tetracorde. Le corn -
plcmcnt de dcux tom majeur;:; a la quarte 
(etendue du tetracord) est un limma 
(256/243). Nous pouYons obtenir trois 
gammes pythagoriciennes en diYisant le 
tetracorde en ton-ton-limma, ton-limma­
ton ou limma-ton-ton ( ... ) Nous voyons 
que Ies rapports de tom, Ies intervalle:'i 

des gammes pythagoricienncs sont exclus­
sivement formes de multiple de nombres 
prerniers 2 et 3. Ils appartiennent clonc a 
l'echelle des quintes < ... ) pour l'autre 
divi:.;ion du tetracorde on utilise des inter­
Yalle;:.; dans lesquels apparaît le nombre 
pr2mier 5 < ... ) O'est la tierce majeure 
hannonique l\Ii (5/1). Puis vient 5/3 qui 
est la sixte majeure harmonique La < ... ) 
Parmi Ies gammes fondamentales utilisant 
Ies intervalles harmoniques, la plus emplo­
yee est la gamme connue sous le nom de 
gamme diatonique naturelle, consideree 
comme la gamme fondamentale de la mu­
sique europeenne (Ut 1/1; R" 9/8; l\li 
5/4; Fa 4/3; Sol 3/2; La 5/3, Si 15/8; 
Ut 2/1) >>. 

<< Dans le g,mre diatonique, l'ensemble de 
ces tetracordes forme le grand systeme 
parfait de Pythagoriciens dans le cadre 
duquel se developpent Ies deux groupes 
d'harmonies : doriennes ou "nationales" 
et phrygiennes ou "barbares" ou le "groupe 
exotique phrygio-lydien" >>. 

<< Les occidentaux considerent generale­
ment le g,·nre chromatique comme carac­
Uirise par une succn-:sion de dcux demi­
tons et l'enharmonique par unc succes­
sion de deux quarts de ton, mais Ies Arabes 
affirment que, bien que le cas se produise, 
ce n'est pas une necer,;site )) 

<< 1,'enharmonique n'est pas un mode 
mais un genrc < ... ) On emploie genera­
lement l'un de ces "quarts-de ton" dans 
la gamme ascendante et l'autrc dans la 
gamme descendante comme c'est le cas 
du râga Gunakali < ... ) il ne peut :v aYoir 
d'oppositions ou d'anteriorite entre la divi­
sion enharmonique ( shrnti) et la division 
dia tonique ( grâma) de l 'octa Ye, c 'est-a-dire 
entre l'aspect deH notes en tant qu'in­
tervalle:-; ou en tant que degres dans une 
serie. Il s'agit de deux aspects differents 
d'une meme chose >> 94 • 

<< Ceux-ci sont Ies modes acceptes par Ies 
philosophes. )fais en dehorR d'eux, il y en 
avait cl'autres, qui circulaient parmi le 
peuple >> 95 • Avec cela vient d'etre enonce 
l'un des problemes essentiels souleves par 
ces systematisations, celui notamment de 
leur rapport avec la pratique musicale, 
a vec la reali te proprement dite. 

<< La dassification des modes ct Ies di­
visions L'mployees par Ies physicicns grecs 
scmble>nt bien etre et rester des abstrac­
tions < ... ) Lorsque l'on veut passer de 
h1 theorie abstraite du grand systemc a 
la pratique musicale, on s'aper9oit <lu 7.1 
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desacord >> 96 • << Boece, le dernier des apolo­
gistes de la theorie grecque, reproduit le 
diagramme des tons de hauteur, en raiRon 
de quoi on consider2ra qu'"il a lu a l'in­
verse les noms des modes grecs". Recem­
ment A. Anda et )I.Potiron ont decouvert 
la trace de l'erreur dans Alia ]Iustca, le 
pr0mier traite theorique Rur la mu,;ique 
medievale occidentale (IX,. ou plut6t X" 
siecle). La prcttique musicale chez les an­
ciem; Gr2c,;, a laquelle il ;-;c>. referait, etait 
d'autant plu;-; etrangere a la pratique mu­
Ricalc de l'ere nouvelle en train de se cons­
tituer. Cette muRiquP servait pour le culte 
religieux ou c-hretien ct ;-;era a la base de 
la mu;-;ique hyzantine et gregorienne >> 97 • 

NonobRtant, la muRique << vivante >> (po­
pulaire ou de culte) a (( sun·ecu )) a CCR R~·R­
tematisatiollR rigidP;-;, in:-uffi:-ante:- au point 
de vue de la quantite et de la qualite pour 
pouYoir la contenir danR toute sa diYer­
;-;ite, wuR l'aspect de:- modes. << Si nous 
lai:-son,; de cote le,; tr,1ditions populairPR, 
le:- seules formes de la muf-iique (modale, 
11.a.) medievale qui soiPnt restees Yivante8 
en Occident sont le plain-chant eRpagnol 
ou eugenien, et le plain-chant romain ou 
gregorien < ... ) Les huit mode:- du plain­
chant sont une transfiguration de:- modes 
lwzantillR, similaires eux-meme>f; aux huit 
modes dan,- lesquels le Patriarche SeYere 
d'Antioche avait, au quatrieme siecle, 
compuse se:- tropaires. Tont d'abord codi­
fies dallR le famcux Antiphonaire que le 
Pape Gregoire compo:,;a apre,; SOll retuur 
de B-vzance, ces modeR ont rnaintenant 
perdu

0 

l'element essentiel de leur differen­
ciation, a savoir la pedale de tonique < ... ) 
Leur classification semble aujuurd'hui ar­
hitraire et incomplete < ... ) Les quatre 
modP,- partant des note,- du tetracorde 
(J'ravt' sont appeles "authente" et le:-; au­
tres modes partant des note,- du tetracorde 
ai:gu sont appele:,; "plagaux" < ... ) Ce~te 
Rystematisation, basce sur la permutation 
de la tonique, peut serYir de moyen de clas­
sification approximative, mai,; ne peut, en 
aucun cas, etre pri:-e comme la hase de 
la structure modale >> 98• 

Les designations topique:-; (dorien, phry• 
gien, l>'dien, mixol>'rlien, hnJOdorie~, hy­
pophrygien, hypol~'dien et hypon11xoly­
dien) - presentes au:-;1,;i dans Ies ouvrages 
des philosophes et theoriciens Ptolemee 
(dans l'Armonikon-II" siecle), Cleonides 
(II 0 Riecle), Aristide Quintilianus (II" 
ou III" siecle), Bacchius (III" ou IV" 

72 siecle) 1 Gaudentius (II 0 ou III° siecle), 

etc. - reapparaiRsent en Occident au 
IX 0 siecle et chez Ies BYzantins au XII" 
siecle (seulement dans Ies traites theori­
queR, car dans les manuRcrits les numeros 
d'ordre des << echoi >> - protos, deuteros, 
tritos, tetrardo:,; - se maintennent 99 .) 

D'autre:- essaiR relativement recents de 
classification des modes (M. Emmanuel, 
}I. Duhamel, J. Parisot, etc.) ne font que 
confirmer la difficulte de trouYer une solu­
tion unique 100 • 

16. Le systemc << tempere >> (<<le tempe­
rement 1>, c'est-a-dire, la diYision de !'oc­
tave en parties egales) utilise un seul nom­
bre entier - 2 - pour la construction de 
l 'echelle unique. << Aussi l 'octa Ye est-elle 
Ie seul intervalle commun a vec ceux des 
autres sv:-temes >> 101 • <<Ce n'est pas l'en­
chaîncment des quintes ou de,- harmoni­
ques, ni la proportion, harmoniques qui 
:,;ert ici de point de depart, mais la pro­
portion geometrique. C!est-a-tlire qu'en­
tre do1 = 1 et do2 = 2 ( comme freq uences), 
Ies onze notes intermcdiaires forme­
ront une progre:-:-;ion geometrique ayant 

12 

comme raison V2 = 2 _2___ = 1,059>> 102 • Cette 
12 

tlivision permet la division de l 'octave en 
deux parties egale,; (ut - fa# - ut), tr?is 
part ies (ut - mi- la b - do), quatre parties 
(ut - mi b - fa# - la - ut), six parties 
(ut- re- mi- fa#- sol#- si b- ut) eţ, 
enfin, douze parties (la Ruite des 12 <lem1-
tons, la <<gamme chromatique >>). <<Puisque 
les multiples de 2 ne produisent rien d'autre 
que des octaves, il faut cmployer pour la 
division de !'octave des abstractions inco-

12 

mensura bles appelees << racines >>. V2- est 
l'intervalle qui <<ajoute douze fois a lui-

12 

meme, produit une octave< ... )V2= 301: 
12= 2:i,08 savarts ou 100 cents ». Yoici la 
(J'amme chromatique temperee - ut 1/1; ,,.. 

12 6 12 4 12 

re[b Vi; re v2 ou (V2)2
; re# vz ou (V-2)3

; 

3 12 12 2 12 

mi V 2 ou (V2)4
; fa (V2)5

; fa# f2 ou (V2)6
; 

12 3 12 4 

sol (V 2)7
; la b (V.2)4 ou (V2)8; la (V2)3 ou 

12 6 12 12 

(V.2)9
; si b (V2) 5 ou (V2)1°; ,-i (V.2)11

; ut 2/1. 
<< II est d'ailleur,; ab:-olumcnt impossible en 
pratique de reali:,;cr un intervalle cxacte­
ment tempere, le mot n'indique en realite 
qu'un intervalle approximatif, tolerabl?­
ment faux < ... ) ht gamme tempcree 
demeure une abstraction car aucun instru-
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ment tempere ne peut etre accorde avec 
justcsse >>. Si A. Danielou arrive, a l'instar 
de Helmholz ct d'autr2s, a une conclusion 
t'.videmment critique ( <<. •• le temperement 
viole l'affinite de notre oreille pour Ies 
intervalles harmoniques >> 103 ) tenant pour 
artificiel le temperement des intervalles de 
la gamme diatonique, il y eut aussi des 
autrurs qui n'ont pa8 conHiderece systeme de 
division comme arbitraire. <1 Un philo8ophe 
et e8theticien suis:;e, :M. Denereaz a montre 
que toutes Ies notes d'une gamme a tem­
perament egal pouvaient s'obtenir < ... ) 
par l'emploi de la section doree, etc. >> 10~. 

<< Une evolution lente, penible, a precede sa 
cristallisation (du systeme tempere, n.a). 
Tout d'abord le fait d'assurer la supre­
matic du mode diatonique quiest probable­
ment le resultat d'un long t~î.tonnement 
historique, le resultat d'une optimisation 
sraduee >> 103• (( L'idee de diviHer l'octave 
en douze parties est derivee d'une gamme 
non temperee qui etait celle de la musique 
occidentale a une certaine epoque < ... ) 
Apre8 de nombreu8eH vicissitudes dueR aux 
efforts faits par le8 theoriciern; pour appli­
quer le8 principe8 d'une theorie grecque 
incomplete a une pratique mu8icale etran­
gere, la gamme qui denait servir de base 
a la mw,ique occidentale moderne fut 
definitivement etablie par l'Italien Zar­
lino (1.340 - 1594 >>) 106 • << La gamme dia­
tonique primitive ou gamme de Pythagore 
est, en effet, fondee sur l'intervalle de 
quinte qui separe Ies sons emiH par deux 
cordes homogenes dont Ies longueurs Hont 
en rapport 2/3 < ... ) La gamme diato­
nique majeure, elle, ou gamme d'Aristo­
xene-Zarlin (ou encore gammc des phy8i­
ciens) peut se deriver exactement d'une 
suite d'harmoniques >> 107 • << Dans l'elabo­
ration meme de la gamme, Oll melange 
donc une structure ascendante cyclique 
et une structure desccndante modale. 
On obtient ainsi la gamme elite du Zarlin 
< ... ) AYant lui, Guy d'Arezzo (990-
1040) "ramena tout au diatonique">>. Apre.s 
quoi << ce fut seulement en 1.H 7 que Glare­
anus, dans son Dodekachordon, public a 
Bâle, introduisit pour la premiere fois le 
mode majeur qu'il appelle mode Ionien, 
comme gammc fondamentale >>. ::\lais voici 
la gammc de Zarlino : 

(<l;t Re Mi Fa Sol La Si ut 
1/1 9/8 5/4 4/4 3/2 5/3 15/8 2/1 (intervalles avec Cl) 

9/8 10/9 16/15 9/8 10/9 9/8 16/15 ( intervallcs relatifs) 

Les interYalle:,; obtenw, i'iont de trois-na­
tures differcntes : ton majeur 9 /8, ton 
mineur 10/9 et demi-ton majeur 16/15 
< ... ) Cette pm,ition ambighe et jamais 
clairement elucidee rend presquc inevi­
table le temperement qui semblc l';Uppri­
mer le probleme en coupant la difficulte 
en deux >> 108• Il n'e:-;t pas sam.; intcret 
de rappelt>r que, lor.,; de la fixation de ce 
systeme, d'au1res facteur:,; am,si ont pu 
jouer un râle important (par exemple, le 
chant en groupe, homophonique ou poly­
phonique, vocal ou instrumental ; la cons­
truction en serie d'in:-;trumentH comme se­
raient ceux a claviers, etc.). Dam la forme 
actuelle, le sy:,;teme tempere a ete propose 
par A. Werkmei8ter en 1691 et realise par 
Niedhart en 1706, apres une longue pe­
riode << experimentale >>. 

La gamme temperee n'cst pas une ex­
clusivite europeenne. << La division de 
l'octave en sept internlllel'; egaux avec 
tiers de ton < ... ) com;titue l'anciennc 
"gamme celeste" deH Hinclous qui rel';te 
la gamme de hase de Thai:lande, du Laos, 
du Cambouge, aujourd'hui encore ( ... ) 
Plusieur.~ autre:;; cfrdsion:,; tcmpereeR wnt 
en uRage dam; d'autres systemt>s, la musi­
que javanaise, siamoi:,;e et cambodgienne 
en particulier < ... ) Les divisions tem­
perees peuvent etre pour.~uivie:;; indefinim­
ment. Certaine:;; se renconirent dans la 
musique afrkaine, en AHie, en Indonesie. 
Leurs intervalles sont par definition non­
consonants >> 109 • Le systeme a ete theori­
quement connu ausi'ii dam.; la Grece anti­
que, en Inde et en Chine, et repousse en 
tant que << inadequat >> <1 The fact that Iii 
system created acoustically perfect (un­
tempered) but musically inconvenient pit­
ches caused other Chinese scholars to 
strugle with the problem of tempered tun­
ing. Some attemps seem to date from as 
early aH the sixth century A. D. All theHe 
noble experiments seem to have little 
effeet on the actual condition of Chine8e 
music. It remained untempered and pen­
tatonic event though dia tonic seventone 
scale ,ms 1lcsC'ribed in thl• fifth-eenturv 
Ristory of later Han and T'ang perio~l 
(618-907) sourceR, and ternpered tuning 
was introduced in the Ch'ing period 
(1644-1911) >> uo. 73 
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17. Aux systemes proposes correspond 
une organisation fonctionnelle propre. << Le 
caractere fonctionnel presuppose, en fia 
plus large acception, un certain orclre 
logique, une hierarchisation des sons; 
ainsi il ef\t applicable, comme mode de 
penser, aux structures musicale,; les plus 
differentei-, quel qui soit leur <legre ele 
complexite >> 111. << En clerniere im;tanc·e, 
le concept modal signifie ordre, rapportf; 
harmonieux des sons entre eux ( ... ) C'et 
ordre exprime le rapport entre le8 inter­
valles compo8ants, representant en meme 
temps une claRsification a la fois quanti­
tative et qualitative du materiel sonore. 
Le son ne p_orte en soi aucune 8ignification, 
mais represente une fonction decoulant 
de sa position dam le cadre d'une echelle 
proportionnee. Le caractere fonctiomwl, 
dans le sens elargi de la notion, signifie un 
systeme de rapports et de conditionnements 
reciproques des 8ons, d'oii la mise en evi­
dence et la particularisation de chacun 
d'eux dans le cadre du discours musical >>112 . 
C'e8t aus8i l'opinion de G. Breazul. << )lais 
ees rapporh,(entrc le sons de:,; echell<•s, 
n.a.) ne sont pas :,;eulement de nature ma­
teriellc>, acoust ique ( ... ) mais a u:-;si 
fonctionnelle, chaque son ayant un role 
constitutif determine clan:,; la structure du 
melos (fonetion melodique) >> 113• 

II y a, evidemment, certaines incompa­
tibilite:,; au nivea u fonctionnel des diffe­
rents systemes melodique8 (par exemple 
entre la fonction de type ternaire - toni­
que/dominante/sous-dominante - et de 
celui binaire, appliquc 8ur des degres dif­
ferents, ou de celui de type << diffu:,; >>, 
<< flexible >>, << pendulaire >>, << polyvalent >>, 
etc.), ce qui implique l'introduction de 
notions nonvelles ou bien la delimitation 
attentive d'une terminologie adequate, 
afin d'cviter leR confusions. 

Voici une serie d'observatiom; qui :-;ug­
gerent Ies difficnlte:-; reelles de la tentafr,e 
de tronver et de formuler << Ies lois fonc­
tionnelles >> propre8 a chaqne systcme mc­
lodique, mais se reUrant tont speciale­
ment au << pentatoniqne >>. << ... Ron nom­
bre d'crudits se sont rendu compte qne la 
"determina tion de la toniqne est ic·i", 
commc l'ecrit Helmholz, "beaucoup plus 
incertaine que dans la gamme a sept 
tons" ( ... ) Stumpf est, lui aussi, une 
foiR frappc, tout au moins, par cette dif­
ficnlte, mais ne renonce pas, cependant, a 
rechcrcher le "ton principal". Sharp re­
connaît, a son tour, quc la position de la 

tolliqne (qn'iljuge, nfanmoins, ' 1decisfre") 
est parfois affaire de jugement suhjectif 
( ... ) Enfin, Ahraham et von Hornbost,,J, 
tont en maintc>nant que, pour comparer Ies 
lois dt' formation des echdles, il e:-;t indis­
pen:,;able de choisir une "fondamentale" 
(Grundton), wnt bien contraints de con­
venir que cc>tte fondamentale ne coincide 
ncce:,;8airement ni avec la tonique (le 
centrp ele gravite melodiquP), ni an'C h~ SOll 

initial ou final>> 114• << D'apres RiPmann 
( ... ) "le fait quc le ton central e.quivaut 
a la tonique, tout en se heurtant a cles 
oh8tacles lorsqn'il :-;'agit d'ctudier Ies do­
cuments, s'avere en fin de compte a 
n'etre pas complctement errone". Seeger 
( ... ) met en cvidence la pluralite des 
axes ou l'eqnivoque tonal, la variabilite 
des finalcs, leur :-;tatut controversable tt 
le manque de la fonction ele conclusion, 
d'ou le ''caractere circulaire" de la melo­
die. Herzog ( ... ) relie la fluctua tion des 
sons et des intcrvallcs a l'absence de svs­
temes sonores 1 igoureusement d{finis et a 
la faihle influence des instruments musi­
caux a son:,; fixes >> 115. Le systeme melo­
clique anquel :,;e rt•ferent, la l)lupart (mais 
pa:- tontes) de ces observations est celui 
<< pentatoniquc, >>, sur lequel nous allons 
insister un peu. << La natnre tonale du pen­
tatonique SC:' revelP, cn prPmier lien, clan8 
1 'indiffcrence fonctionnelle, anssi hien har­
monique que melodique, ele Re:-; principes. 
Non seulenwnt aucune "attraction" ne 
s'y fait spntir, mais se:,; 1, 2, 3, :;, 6, peu­
vent chacun faire office ele radencc inte­
rieure ou finale, si bien q ue l 'on se four­
Yoierait gravement en vouloir, a tout prix, 
lui a:,;signer une "toniq ue", Yoirc une fon­
damentale>> 116• << Bart ok ( ... ) eorn,tate: 
finales {iquivoques, suseeptibles de plu­
sieurs interpretations < ... ) la fonction 
souvent cachee cles principaux degres, qni 
ne peuYent etre disccrnes et qui en plus 
sont finet uants ; l'inteni-;ite de la Yaria­
tion "meme dam; Ies cas individuels", mct­
tant. sous le signe de l'incPrtitudP son 
tableau des eehelle:,; >>. )fai:,; voici aussi 
esqui:-;see une "differenciation fonction­
nelle" des degres dans le "pentatonique" : 
<< dans l'opinion de Hiemann un pyen ne 
saurait jamai:,; :,;'affirmer en tant que finale 
sans entraîner un changement de sys­
t&me,>117. Cc changement desystcme, appelc 
par Riemann << Systemweehsel >> ou « pas­
sage d'un Rystcme a l'autre >> c:-;t minutieu­
Rement Mudie par C. Brăiloiu, lequel pre­
fere le terme de << metabole >> (<<plus gene-
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ral et moins lie a des notions modernes >> 118). 

Dans Ies sous-systemes pre-pentatoniques 
<< l'indifference fonctionnelle se maintient >> 
de meme que << la mobilite des finales >> 119• 

Du reste, << le mouvement des finales est 
mieux caracterise par le relevement deR 
plates-formes te1minales, c'est-a-dire deR 
rnns en relations et non de:,; sons singu­
liers ( ... ) ce qui formerait de8 "agre­
gats de cadences" 120 >>. Cette idee, en une 
forme plu8 generale, est enoncee toujour8 
par O. Brăiloiu. << Sa moindrc richesse par 
rapport a l'heptatonique, tout comme l'or­
donnance de ce8 terme8, astreint ,en outre, 
le pentatonique a l'usage systematique 
d 'un jeu de locutions melodiques cons­
tants, et, de l'avis de Kodaly, a ce point 
typiques que Ies sons etrangers, meme 
survenant a des emplacements rythmi­
ques accentues, ne parviennent pas a alte­
rer la structure du systenie, aussi long­
temps que Ies << pentatonismes >> (Riemann) 
y demeurent apparents >> 1 21. 

En ce qui concerne le 8ysteme modal, 
nous avons montre que la presence d'un 
<< son central >>, d'une << dominante >>, de 
formules melodique8 typique8, d'un 8ys­
teme de cadence8 est consideree indis­
pensable dall8 Ies theories antiques ou 
m~dievales. << ... Echoi signifie dans la 
niusique byzantine pas tant echelle ou 
mode ( ... ) que, plutot, un modele pour 
chanter a la d{finition duquel concourent 
pluseurs elements : l'echelle musicale, le 
genre ( ... ) le systeme de cadences, la 
finale - avant tout - formules melodi­
ques >> 122 • << Tous ceux-ci ensemble menent 
a ce que Jacques Chailley nommait "mode 
formulaire", qui-ainsi qu'on le soutient­
a precede Ies echelles musicales faisant 
l'objet des theories des Grecs >> 123• Ce <<mo­
dele fonctionnel >> existait clonc en pra­
tique avant de constituer une theorie. 
D'autres element8 Rpecifiques a caractere 
fonctionnel pourraient etre : << la domi­
nante ( ... ) d'un mode liturgique pcut 
etre constitufe ( ... ) par la tierce ou 
la quarte, la quinte ou meme la Rexte 
( ... ) Les modeR authentiques se forment 
au-dessu:c; de la finale et ont au tenor la 
quinte ou la 8exte ( ... ) Les modes pla­
gaux s'etendent dam; le grave et ont au 
tenor la tierce ou la quartc 124• << Fr. A. 
Gevaert ( ... ) conRidere que lorsque 
Aristate parle d 'harmonie "intense" et 
"affaiblie" i1 se refc'>re a ux finales sur le 

III", respecti-rnment IV• degre de l'echelle 
musicale >> 125• 

Voici cependant ce que nous relevent, 
danR ce Rysteme auR1-i, Ies observations ef­
fectuees Rur le folklore. << II est 8ouvent 
difficile de definir Ies dcgres d'appui, leur 
fonction etant frequemment diffuRe. Dans 
certaines organisations modaleR se dessine 
un degre d'appui principal et un ou plu­
sicurs degres d'appui qui se partagent en­
tre eux le role du degre principal, chacun 
d'eux definis8ant un fragment de la melo­
die qui, en son ensemble, forme une pensee 
musicale complete>>. L'auteur (E. Cernea) 
appelle cela une << organisation modale ?i­
tonique >>, etudiant le8 relations a des m­
tervalles de tierce mineure, de seconde 
majeure qui s'etabliRHent entre differentH 
types de mode:-; 126• Une formulation ade­
quate (generali~.ee) de cette idee est la 
suivante : << 8Î darn le Hvsteme de la tona­
lite, en raison du degre' maximum de con­
centration autour el'une seul degre, le 
I•r - a la foi:-; centre tonal et note finale 
des melodies - , le caractere fonctionnel 
est precisement dMini, pouvant constituer 
ele la sorte un principe unificateur, dam; 
l'ern,emble de:-; systemes plus haut men­
tionne:-;, le caractere fonctionnel des degre8 
a un aHpect toujours different, puiHque 
chaque fois il se presente en des degres de 
concentration differents. La concentra­
tion peut He produire autour el'une "fon­
elamentale" plus ou moins ferme, qui, darn 
une large categorie de meloelies ne se su­
perpose pas a la note finale de la chanson, 
celle-ci pouvant se trouver sur d'autre8 
degres, mais surtout sur le second ; lorsque 
le caractere fonctionnel est diffus, la 
"concentration" peut se partager en deux, 
voire meme troi:-; "centres", qui souvent 
s'annulent l'un l'autre, 8i bien que dans 
nombre de ca:,; on ne saurait plus etablir 
une fondainentale >> 127 • 

Afin d'essayer de<< controler>> ce pheno­
mene, il nous semble essentiel ele di:;tin-
guer trois degre:,; differents de << flexibi-
lite fonctionnelle >>, tont en preci:-;ant que 
la notion enoncee eHt integrable au niveau 
d'une syntaxe flexible ou polyvalente, qui 
inelut necessairement ausHi d'autre8 ele­
ments :,;tructuraux, He rattachant d'une 
maniere unitaire a une certaine conception 
Hur Ie << temp:-; musical >> 128• Ce:-; trois de-
gros Reraient: le ier degre (< intriseque >) (se 
rattachant a la structure du :-;ysteme; le 
n• degn~ ((fortuit>>, Re rattaehant a la 
forme concrete d'existence de la musique 7 5 
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respectiYe - orale ou (('rite, ('n exl~('ution 
vocale ou in:-;trumentak'), ('t le III° clegrc 
<< incident ►> (:,;e rattachant a cle:-; factenr.~ 
non significatif:-;, f::n-ori:-;e:,; sans cloute par 
la forme cl'exi:-;tence orale mais pre~.enh 
am,si <lan:-; le:,; autrp:,; :-;itnation:-;). Au :-;ujet 
du secon<l point, now, remarquon:-; au:-;si 
l'ob:-;erva1.ion de \Y. \Yiora << Primitin• 
Yocalmusik ist nicht schlechthin ":-;kakn­
lo:-;", :-;ondern eH liPgen ihr durchaus Leitern 
im weiteren Sinne oder "Tonreilwn" zu­
grunde. Dietie tiincl jecloch ,wit ,wnigt>r 
al:,; auf die Theorie und lntitrumente gt>­
griindcte Skalen der Hochkulturen clurd1-
rationalisiert; sie las,;en mehr oder min­
der ungefăhre Abstănde zu, und ihn· 
Geltung- ist wenigt>r a u:-;driicklich u 11<1 
,;treng ; man fiihrt sie weniger be,yu:-;:-;t 
und prăzis aus ►> 129• San:-; aYoir l'intention 
d 'epuiser ici ce pro bl&me clifficih•, nou:-; 
offrirorn quelqucii <lonnees qui rnett Pn1 
Cll relief la difference au niYeau du rcr 
ckgre, entre le:,; :,;yteme:,; mc'locliq1ws, im­
poiiant de nouYeau la con:-;ideration <le h·ur 
mode de generation. << The Kear Eash'rll 
and Indian ton:-;y:-;tem < ... ) werP clivi,dve 
< ... ) the Chine:-;e :,;~·,;tem ("penta1.o­
nique" - n.a.), b~· contra:,;t, ,rn:,; eyelie ►> 130 • 
<< Une difference as:,;ez frappante entrc la 
structure du s.niteme cyclique et eellP du 
RyRteme modal c'c>Ht que l'un forme nor­
malenwnt une :-;cdc ascenclante et l'autre 
une serie de:-;cernlante ( ... ) Dan:,; la 
musique occidentale, la moclnla t ion qui 
est de caract&re cycliquP p,;t plus impor­
tante que Ie mocle a ussi la g·amme est-Plic 
dans son cn:,;emble montante ( ... ) Le 
R)'iit&me de la musique occide>ntale p,.;t 

c~·clique, puisqu'il fait usag<' (lp:,; changP­
ments de toniquc"' dans k,:,; moclulations. 
Cependant. ( ... ) l'etablissempnt des ac­
cords depend de:,; relations harmoniqu(_•:,; 
( ... ) La musique occidentale :,;e troln-e 
clonc divi:,;ee entre cleux: tencl,rncp:,; ,rntago­
nisteH : le mode et la moclulation ( ... ) 
C'est l'introduction de l'harmonie dans 
l'art musical qu 'a fait di:,;paraître la c1i:-;­
tinction entre Ies modes dcH Ancien:-; ( ... ) 
La disparition du ,;ens modal mene gra­
duellement a la perte de la m<~lodie, qui 
devient pre:-;quc inexistente dam, un 
systeme cycliquc parfait ►> 131

• Nouii aY011:,; 

mentionue tout ccei car le fond dn problenw 
est, dans SC8 ] ignes leii plu:-; genera le:-;, le 
meme que dam le folklore. 

Quelques csquisscs de conclusions : au 
niveau du Ier degre fonctionnel, le systemc 
<<pentatonique >> Hant "eyelique", a-en ses 

formp,; 1ypiqnPs - un caraeti•n' <1 fonc­
tionnel ►> mobil<' (cc>tte strueture c~'clique 
a de adoptce par le sy:-;t&mc> << tempfac ►> 
occidental - puisqu<' le "~'steme<< tem pe.re ►> 
llC doit pas Nre reduit a l'organi:-mtion 
fonctiomwlle ele la musique enropfa•nne 
d'apr&s la HcnaisRance - comme ha,.;p 
pom· la modulation, en gc'~1H\r,tl, ce sy:-;t&me 
ou,Tant la voit·, ele par ,-a structure 
dualiste meme, a l'atonalisme, leqnel peut 
etre considere comme une comhinaison 
PI1tre 1'<1 hypertrofie ►> du caract&re C)'C­

lique et l'<< homogenei,.;ation >) forcee deR 
iuterYallps par le <1 temperament ►>); le 

· S)'st&me <1 modal ►> - toujour,.: clan:,; ses 
formes tnJiqueR- a une fonction tonale ex­
plicite, d'hahitude binaire (qu'il emprunte 
au Rystcme (< tempere ►) occidental, comme 
haRe pour <des fonction:c; tonales clas:;iques ►>, 
tonique/dominante/sous-dominant e/, iion 
instabilite tonale au niYeau es:-;entiel 
iiignifiant en general une contamination 
aYec le :c;y:-;t&me << prntatonique ►>, conta­
minafion favorisce par ces premierrs eon­
sonanees communl',-, 1wreeptible cl'hahi­
t ucle en :-uh:,;trat dans le ea:,; de l'<< oseilla­
tion ►>dela fonction tonale a la tic>rce mi­
llPure inferieure. C'c>tte <• fonction tonale ►> 
reprcsente une adaptation << raffince ►> par 
<l'autres diyision,; d'une << relation har­
monique ►> specifique an systeme acou:-;ti­
que, syst&nw clont le caraeterP fonction­
nel N,t uniyoque; le iiy:-;t&me<< tempere >)­

ainsi que llOU:-\ l'aYOl18 deja montre -
n'pr<~Hent <' un mela ngC'. eontraclictoire en-
1rc> l'organi,.;ation modale << hier,uchique >> 
l't la << mobilitc ►> clu :,;~-:-;t&me <( pentato­
nique ►>. AH niveau d11 II" de[Jre fom·tio11-
J1e{, c•p:,; relat ion:-; aequic>rPnt, tout naturel­
lement, un sureroi! de flexihilit<>, <larn le 
ea:,; de la musiqur de traclition orale (le 
folklore, au premier ehd, mai:-; au:-;:-;i cer­
taines formp:,; experimentale:,; ele l'art con­
tpmporain); elles Hont nc'\anmoins n~cogno­
seible:,; Pll nnr yision R1atistiqur sur le 
mat<')riel rnu:-;ieal respeetif; clan:-; le ca:,; de 
la musiqne cerite (comme :,;erait eelle euro­
pcNrne tradi1 iornwlle ou celle ex:traeuro­
peenne rc<·<>nt <' ), eette flex:ihilit l\ est Hou­
Yent << JWtiiqucP ►> par la notation, ctant 
malgr<'.i 1out perceptible, :-;oit dan:-; la pra-
1i<1ue musieale soit par la l'OHSi<kration 
analytiquP non pas cl'une pii•ee finiP, ch,fi-
1.in•ment notee, mais de la elaR,-c de com­
po,.;it ion qui pomrait etre engcndrce par 
eettc pic'•ce ou dont le << membres ►> Ront 
<leja eu eireulation; an niveau du IIIe 
c7egre fonctiom1el, la tradition or,:lle-mai:c:, 
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nne foiR de plus, aussi celle :-;a vante, enire 
leR limites qu'clle R'<>st fixee toutc seule -
offre une puRsihilite supplcnwntaire a des 
<< cleviations acci1lPntPll1•s >> 1les principps 
du s)·sti'mc. QtwlqnPs 1·011fu:-;io11s 1·ourantps 
{lctil' fo,te eta111 1·011si1Jt.'.rahle) : en1re 
ll':-i drgr{•,; fonetiormel:-; (cutre Ies << varia­
tionR >> qni appartierment au R.,·sU•nw e1 
ceux accideutels); cntre la fonction de 
(< toniqne )) et le rcr degre d'une eehPllc 
pentatonique; en1Tl' la tirn·e nrnje1ire 1l'une 
eehellc (< aeoustique )) ct un p)·en d'uIH' 
eehelle << pentatonique >>; entre une echplle 
Rtablc eomplexe et une formation melo­
dique rewltant d'une <<metabole>> pcnta­
tonique etc. Tont ce que nous venons d'Px­
poRer represente, certes, une Rimple es­
quiRRe, fort sommaire du probli'mc dn ca­
ractere fonctionnel spccifique de,; Rystemes 
m1'lodiqucR; nous avorn voulu ac­
eentuer ele la sorte, le fait q1w, sous l'Pt 
aspect aussi, Ies donnce,; fondamcntales 
cloivent etre ehercheeR dam; le mode de 
generation de8 RyRtemes reRpcctifa. 

19. On peut etablir pom· ehacun dP ce,; 
Rystemes un noyau integralcment orga­
niRe, des ROUS-8,V8ti\meR, dcR Z0l1C8 de dif­
fusionR. Les sudace de contaet entre e11x 
ne Re reduiRent paR aux d1'me11tx fonc­
tionnel:-, exposes ; la particularit{) dt' cex 
contact reRide en ce qu'ils ne conduisent 
pas a deR << mela11ges >> effectif:,; clt> systemes, 
mai:,; Re limitent a << grt>ffer >> entains 
clemenis :-;ur la Rtructure de hase cl'un 
sy;;tt•me qui dememe de la sorte perceptible 
en tant que tclle>B. Tou8 Ies 8)'8temPR ont 
unc basc eommune : Ies premii\n•R con­
sonanceR parfaitcs. << Les intervallcR con­
Bonants Ront ceux forme:;; par deR sons 
ayant deR harmoniques communs ( ... ) 
leR sons qui forment Ies consunances etant 
le:,; Reuh; que l'oreille humainc pui,.se re­
connaître avec exactitudc et que l'organc 
vocal puis;;e ehantl•r. Rponia 11enwnt >> 132• 

Ce:,; intervalleR sont : l'oetave (commune :\ 
tous lei,; quatre R_vstemeR), la quinie (com­
mune aux sysfrrnes << acou:-;tique >>, << pcn­
tatoniq1w >> et << mochd >> Pt la quarte (eom­
mune aux systi:•mes << 1wntatoniq111~ >> et 
<< rnudal >>. SouY<>nons-n011R quP << '1'011:-; lcs 
hell{mi,;ants Pn tomlwnt cl'accord : deux 
q uart<>s, disjoint PS par un ton pntit>r 
( ... ) sont restees, juRc1u 'a la fin, ]p fon­
dement immuahle ele la mu;;ique cla~;;i­
qne rle l'antic1uitt'• < ... ) Tou:-; se pa:,;:,;e 
donc C'onune :-;i la musique ,a n,ntc grec­
que s'etai1 ad1emi11(',,, n•rs l'ht•p1a1011iqnP 
en partallt 110n dn pent~:to11i1111<>, maic: (1'111t 

i'i)'sU,mc hcauc011p plus ruclimentaire (il 
R'agit du xyRtemc tritonique, 11.a.) 133

• 

Ce << tritonique >> constitue la haP.e el'appa­
ren1R rapproehPment x ( donc, 1le possibles 
C'onfnRions) NltrP Ies S)'Rti\nws << def >> 11P 
la m11Riq11P, lP s_n;teme <1 pentatoniquP >> et 
celui <<modal>>. Le mode rnajeur peut etre 
eonsider1•, avc'c 11ne closc> d'approximation 
pour te qui pst ele l'eehPll<', un << point ele 
c-onflueneP >> (int<>r~cetion eornm1mP) 1le 
tous ]p:-; <111atrP systt)nws qui )' par­
viennent par dps voie:;; differPiites - ce 
lLUÎ 1101urait expliquer ,;a forec de pene­
trat ion cn clivPr,,es cnltures muRicaleR. 
La Rtructure du << su1wr.~ysti\me >> forme 
(le ces qna tre S)'Rtemes ( ce qui ne pre­
suppo,:e pas un<< mMange » ele A~·tenws mais 
ximplement la con:,;ideration des relatiuns 
entrn Plles en nne vi:,;ion unitaire) rc­
pr{\sN1te un antre aspeet dignc d'interet. 

20. La formation du noyau cl'un R)'S­
teme peut etre f;OUmisr a l'action d'unc 
ou ele pluBieurs << lignes de force >> (d'au­
tant pluB evidemment, dans le cas ele con­
taet Pntre Ies systemes ). << Bs Rcheint alRo 
zu stehen, class in der SPlektion der in der 
J\fc>lodik gcl1rănchlich1,;ten Jnterndle zwei 
Krăfte gleichzeitig am '\Yerke sincl: die in 
cler Xatur gegebene Quinteverwandschaft 
nrnl die anR dem Sprachtonfall rPs11ltie­
rPrHlP Bng,;tiifigkeit >> 131. Xous conRiderons 
11uc ce:,; << lignes ele foree >> principale;; pour­
r,til'nt Nre, dan8 la lumifre de cc que nouR 
a nms deja montre : 1. ]ps conR0flallCC:-i par­
fa i1 eR (qni peuvent R'impoRer eomme un 
cadre relativt>ment stable); 2. la poRsibi­
lite de la trarrnpoBition (le deplacement 
clarn l'espacc d'un nuyau, cl'oi1 pourrait 
r{isul1er cP caractere << cyclique >>) ; 3. la 
presencc dt>R degres procheR ( qui pomrait 
eompleter, << raffiner >>une Rtrueture), << l'im­
precision des aeuit{iR em·ironnant un 
point stable, commc :,;i, appu)'<' sur ce Rup­
port ferme, la voix Be d{iplac;ant au juge 
( Distan.zschiitz1111g proprement ditP) vers 
cl'autres point proches, mal definis >> 135• 

13t an,c.;si, Ic rapport cntrc Ia muRiquc vo­
cali' et Cl'llP instrumentale scmblc avoir 
jonc un rolP important. <<Erst naeh Fest­
legnng dieser <'l'Wl'Îll'l'1l'll PPn1a1onik auf 
In:--trumenten ,drd vPrmutlieh diP allmăch­
lid1 Erk0ntnisp dPr TPrzen ah; direkt 
,·pr,;tandliclwr IntcrYalle Bieh cntwickelt 
ha hen. A us dl'r YPrqnieknng beider For­
men 1kr Pcntatonik ergiht sieh daR chro­
matische Toup;e:,;ehlecht cler Griechen, 
Pte. >> 136 << .Es er,-cheint moglieh, claBs 0in 
'l'<>il dPt' Tkxaeonlmelodien nrn dPr Penta- 77 
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tonik herkommt >> 137• << La pentatonie au­
rait <'.volue vers l'hexatonie, heptatonie 
in nuce ( ... ) D<tns quantite de nos me­
lodies heptaphones Ies plu:, simples( ... ) 
le fond est pentaphone >>. << On conc;oit 
que l'imbrication croi:'lsante des systemes 
finisse par en empecher la dissociation 
(il se refere seulement aux systemes 
"pentatonique:," ou "prepentatoniques", 
n.a.); peut-etre l'heptatonie a-t-elle pris 
naissance ainsi. Encore aura-t-elle a par­
courir une tres longue route, avant que 
n'apparaisi,;ent nos modes presentl'l, etais 
de l'harmonie >> 138• 

21. .Ă. ces << hypotheseii progressives >>, 
qui semblent Youloir reduire toute la com­
plexite de l'univer;; des s~·stemes melodi­
ques a une << seule voie pricipale>>, peuvent 
etre oppo:s{\PS Ies << hypothcses regre:,sives >> 
(lesquelles ne datent pas seulement de 
notrc t'poqut>) ou bien d'une fac;on encore 
pluR eonduante, la, mention de C. Brăi­
loiu : << Il sera, sans doute utile a rappeler 
( ... ) que nos irreductibles heptatonistes 
occidentaux :,'accordent avec Ies profes­
seur.~ hindom;, qui interpretent le pentato­
nique par une << simplification >> de leurs 
modes polycordaux, tandi:, que Ies Chinois 
voient, au rebours, dam l'heptat<;>llique 
un enrichiHsement tardif de ce meme pen­
ta tonique. Voila qui en dit long sur la 
portee des speculations abstraites >> 139 • La 
pratique mui;;icale apparaît encore plus 
contradictoire, moins disposee a se con­
former a des << speculations abstraites >>. 
<< On clecouvre parfois que Ies sons tem­
peres sont retransformes d'instinct par 
Ies chanteurs et Ies instrumentistes en des 
intervalles harmoniques voisins qui sont 
plus faciles a Haisir et paraissent plus natu­
rels a noR oreilles >> 140• Nous allons revenir 
sur le probleme de << l'evolution >> ou de 
<< l'involution >> des systemef,, en essayant 
une prt~ilentation de l'aspect hii>toriquepro­
prement dit dP la genese de ces systemes. 

22. LeR differentg modes de generation 
des quatre syRt&meR mettent en evidence 
un autre aRpeet « de finesse >> de l'organisa­
tion melodique, a :-;avoir l'exiHtence orga­
nique danR certaines echelle8 encore en 
usage dans le folklore, de hauteurs non 
tempt;rees (d'habitude negligeeR ou, en 
tont caR, non expliquee:,;). Au demeurant, 
Ies intervalle:,; de ce:,; :-;y:-;temes ne peuvent 
etre reeluits, en general, a une << gamme 
unique >>, ainsi que l'on proceele couram­
ment par une a:-;:;imilation forcee avec 
l'echelle temperee. A. Danielou offre une 

pareîl1e << gamine universelle >>, comme ur.e 
curiosite speculative, mais aw,si des ar­
guments contre elle. << Il y a plusieurs 
especes de gammes possibles plusieurs 
moyel18 ele diviser melodiquement l'octave, 
mais nous ne pouvions paR generalement 
passer el'un systeme a l'autre car Ies notes 
el'une gamme d'une espece forment gene­
ralement eles intervalles incompatible:,; avec 
ceux d'une autre Rorte de gamme >>. << Cer­
tains imaginaient qu'il serait avantageux 
de combiner les differente:;; fa<;ons de di­
vi:;er la gamme et d'etablir des rapports 
entre Ies ir1.tervalles. Ceci a ete tente quel­
quefois mais avec de maigres resultats. 
Il y a une opposition presque complete dans 
Ies methodes employees pour etablir lt'8 
intervalles et par rnite dans lcs exigenceii 
des differents systemes musicaux ( ... ) 
Aucune gamme complexe n'y peut trouver 
Ra place >> 141 • 

23. La definition de ces systemes n'im­
plique pas une vii;ion strictement histo­
rique sur la musique, quoique leur evolu­
tion (pas toujours rectiligne) peut etre 
:,;uivie ou, pour mieux dire, supposee a 
traver.~ des analogies. \V. \Viora, en com­
battant, a l'instar de C. Brăiloiu, << l'evo­
lutionnisme >> simpliste de Rowbotham, 
enonce, comme une necessite methoelolo­
gique de premier ordre, la separation de 
l'optique systematique de celle historique, 
meme Ri certaines coi:ncidences sont in­
contestables >> 142• En generalisant, nouR 
pouvions neanmoins affirmer que ces sy:,­
temes correspondent a des sources psycho­
physiques, a des localisations geographiques 
et a des evolutions historiques en des con­
ditiol18 particuli&res, leur apparition et 
differenciation suivant une voie Rimilaire 
a celle de l'apparition et ele la differencia­
tion eles races humaineR. Le:c; elirect'ions 
de developpement soumiRes a l'imprevi­
sible action de la pratique muRicale, maiR 
au:c;Ri - pluR qu'on ne Raurait le croire -
a des intcnent ions exterieureR ( dont il a 
pn resulter des hybrideR parfois viableR, 
voire meme prolifiques) ont conduit a 
des melangeR multiples, incontrolables, 
contradictoires, parfois deroutants. Ainsi 
s'expliquent, en partie, le:; degre:,; diffe­
rentR de complexite, la coexistence de 
phaRes << primaires >> d'evolution avee d'au­
tres <<avanceeR >>. 

AinRi prennent formes deux attitueles 
opposees en principe - celle des aeleptes 
de la << musicologie comparee >> qui, R'in­
teressant surtout aux problemes lies a 
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i1histoire !le ia musîque he eonsiderent pas 
neeessaire d 'operer une nette di;;;tinction 
entre le folklore et Ies << art;;; savantf; >> 
extraeuropeens ( de l'antiquite par exemple) 
et celle de:,; adeptes de << l'ethnomusico­
logie >> qui, au com':-i de:-; dernieres decen­
nie:-: en partieulier, ne :,emblent pas int{­
re:-:se;;; 1rnr l 'hi:-:toirc, :,; 'occupant exclrn,ive­
ment de:-; doeuments clei;; cultures orales 
(le folklore proprement-dit). Le cas ex­
treme et ses implication:-: ont retenu l'at­
tention de C. Brăiloiu. << Le point de rup­
ture entre mu:-:icologues, historiens et eth­
nomuf:'icologue:-i e:,t h\. Le:-; un:,; recusent 
tont document oral1 le:,; autres dedaignent 
tont cerit ( ... ) l'inclnsion des arts sa­
vant:,; d'Asie dans la recherche dite "com­
paratin~" marquait la confusion et la de­
mesure >> 143• << Les comparatistes jugeaient 
donc qu'il n'y avait pas lien de di;;;tingner 
entre musique savante et musique popu­
laire, mais uniquement entre musique euro­
peenne et mu8ique non europeenne ( ... ) 
Si toute;;; Ies hautex cultures extra-·em·o­
peennes po:-:~edent une ecriture, toutes ne 
connaissent pas la nota tion musicale 
( ... ) lefi notations, pom la plupart asse2 
recentefi, existant horfi d'Europe sont, a 
de~.fiein: ellip1 iques et laissent a !'execu­
tant ( ... ) le soin d'ajouter ce qu'y fait 
defaut >> 144 ce qui rapproche, de certains 
points de vue, cette musique de celle 
<< populaire proprcment-dite >>, 011 << aucune 
graphie n'en stabili:mnt, une foifi pour 
toutes, la reduction, cctte omn·c n'est pas 
nne ''chose faite", mais une chose "que 
l'on fait" et refait perpetuellement ( ... ) 
C'est-a-dire que ''l'im,tinct de variation" 
n'est pas simple rage de varier, mais :,uite 
nece:-isairc du defaut d'un modele irrecu­
sable >>115• On peut afJirmer que de nom­
breusrs contributions (eomme serait celle 
de A. Daniolou) prouvcnt quc ces deux 
positions extremes ont cte depassee~, et 
qu'on ne peut faire abstraction d'aucnne 
des deux catcgo1ieH de sonrces d'infor­
mation, lorsqu 1il s >agit d 'analyser une 
structure musieale eomme celle melodique, 
a condition, <'.1vidcmment, de tenir compte 
des particula rit es de chacune. 

24. La diHJrnte entre l'attitude << evolu­
tionniste >> (ou << diachroniste >>) et celle 
<< xtructuralif,te >> (ou << :-:ynchroniste >>) ne 
se limite cepcndant })as a ce qne nous ve­
nom; d'expoSl'r. Ainsi, << en tant que repre­
Hentant forme! du darwinisme appliqu{i 
en musique, ,Yill1elm 'l'appert veut eclair­
cil' quclque:-: problemes de l'evolution mn-

:-;icale, en soutenant qne toute melodie est 
( ... ) derivee d'une forme melodiqne 
primordiale ( . . . ) Les xtenochories et 
Ies oligocordies ( ... ) telles qn'elles wnt 
mentionnee;;; chPz Plutarque, comme de-1 
F-ignes distinctiffi cl'une periode pluH anci-
enne de dt1veloppement muHical, sont prises 
en cornidfrationpar le :-;avant Rolwrt Lach, 
notamment quand il ron:-:tate que, Ies 
melodies primitive:,; utili;;;ent un :-:eul wn 
011 un groupe forme de peu de f·ons, deux 
011 troi;;;, qui se repetent en une fatigante 
monotonie. Le passage <l'un >'OH a deux, 
puh; a trois, quatre, cette amplifieation 
progresHive du materiel phoniqne a :-;ugger6 
a l'historien anglai:-: ,John Frt><leric Row­
botham l'idee d'une forme Rpccifiquc de 
l'l~volntion de la muxique, ehaque rnn l'L'­

pre:,;entant une nouvelle etape de dl•velop­
pement, d'evolution. 11 t'!tablit ainsi, dans 
la musique primitive et dans eelle archai:-
q1w, des stades - sta.ges - de develop­
pement, selon le uombre de:-: son:-: ntilises : 
stage of one tone, of two tones, of three 
tones >> 146• ,v. ,viora semble considerer, lui 
au:,si, que ces formations melodiques sont 
en u,;age surtout chez le:,; << Naturvolker >>, 
<< so Hind sie gewiss ălter al:-: die Pentato-
nik >>. ~Iais le meme auteur affirme : << Die 
gestellte Frage hat eine :-;ystematische une 
einc historische Seite >>, en fiuggerant quc 
<< Rowbotham uncl Lach (verkehrten) die 
Kla:-;sification in 1, 2, 3 und mehr Stufen 
kurzerhand in eine historische Pel'iodi­
sierung >> 147 , ce qui - cro:vons-nous - re­
presente l'attitude la plu:-: rationnelle en 
ce probleme. Lefi exagerations et Ies affir­
mations justifiees, en partie seulement, 
qui cont inuent a eonfondre l'a;,pect << syste­
matique >> avec cdui <<historique>> abundent 
neanmoins. << Quelquex musicologues 
modernes, entraînefi par des conceptions 
evolutionnistefi peut-etre trop generalisees, 
voient dans la gamme heptatonique un 
d{~Teloppement tardif d'une forme penta­
tonique "primitive" 148 >> . << Explicitement 
ou implicitement, plusieurs admettent la 
realite des :-:_vstemes piui;; n~duit:-: et, par 
h\, plu:-: archai:ques que le pentatonique, 
dis:,;ous d'apres certain:-; dans celui qn'il;;; 
nnnoncent, rnais, d'apres <l'au1res, bien 
reels et toujours vivants >> 149• << Les echelles 
oligocordes anhcmitoniqnes ne sont pas 
spnles, elles n'apparais:;;ent pas isolees, 
sans rapports de filiation entre elles, d'une 
part, et, d 'a utrt> part, entre elles et Ies 
pPntatoniqueR anhemitoniques >). (( Lefi e­
clwlles bicordes, tricorde:,; et t~tracordes 79 
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representent cleR stades ele developpe­
ment continu anterieurs a l'apparition de 
la pentatonique anhemitonique; elleR ont 
apparu avant elle: elles sont pre-pentato­
niques anhemitoniques < ... ) An point 
de vuc g<'mctiquc et evolutif en CP qui con­
ecrne la format ion des :-;ystemes musicaux, 
l 'existence des penta toniques ne saurait 
etrP, par consequent, consideree comme un 
phenom&ne iso le, sans liai:-:on a vec la for­
ma Uon des heptatoniques diatoniques, ver,; 
fofiquelles elle evolue par le truchement 
des p~·(~llS )), 11 exi:;;te meme de:;; essais d'e­
tablir de:-; << periodes pn'eise:-; >>. << Dans seR 
ta bleaux d 'hi:,;toire de la musiquC', l'ern­
dit Arnold Schering fixait la pentatoni­
que anhemitonique dan:;; la culture mu:;;i­
cale des Sumeriern; de }Iesopotamie et 
en:-suite de l'ancien Rabvlone .'3 ti00 --
2 .100 an:-; av.n.e., et 6tablis'sait a partir de 
l'an 7ti0 av.n.e., environ, son utilisation 
en GrecP, qui l'avait adoptee de l'ancien 
Orient. < ... ) Curt Sachs en conelut que 
jusqu'au crepuscule du monde antiquc, la 
musiquc a cte, en sa nature la plus intimp, 
pentatonique >> 150• }[aiR cette opinion peut 
etre gt~nerali:;;ee. (( II Remble que elanR les 
premiere:;; pcriodes de developpement ele 
la musique, beaucoup de peuples aient 
eu peur d'utiliRer des intervalles moin­
dres que le ton >>, affirme H. Helmholz 151 , 

<< R. Laeh se demande s'il ne faut pas voir 
dans l'apparition de la pentatonique un 
phehomene evolutif, c'eRt-a-dire le premier 
stade d'un proces:;;us de developpement 
generalC'ment valahle pour toute l'huma­
nite >> 152, Roulevant ainRi le probleme de la 
<< polygeneRe )) Rpontanee des structures 
musiC'ales elementaires. Darn un cadre 
limite (au point de vue temporel, geogra­
phique mais am,Ri en tant que syRteme) 
une evolution eRt cependant tout a fait 
demontrable. AinRi, Rart6k (d'apres Ko­
daly) montrc que << dam; la chanson popu­
lairc magyarP "de Rtyle ancien", l'echelle 
pentatonique anhemitoniq1w a et{i con­
:-;ervee de trois manieres : I. melodie:;; dam 
le :;;yRteme pentatonique; II. melodies dans 
lesquelles ap1rnraiRRent le:;; deux notes 
d'ornement et III. melodies dans lesquelles 
la baw pentatonique est encore reconnais­
sahlc >> 153 • Des retom•:;; a des sy:-;temes plus 
simples semhlent avoir ete consignes de­
puis Ies temp:,; Ies plus recule.s. << Ceux des 
contemporains de Plutarque qui avaient 
imite l'olygocordie d'Olympos "raf­
finaient" ou "archai:saient" certainement; 

80 mais rien nP prouve qu'OlympoR lui-meme 

connah,saît deja une polycordîe, qu'îl 
elaguait volontairement >> 154• Voici auss1 
une information qui a l'air de confirmer. 
de fa<;on surprenante, le << postulat re­
gressif >> elont nouR avons fait mention. 
<< Dam; l'Inde, Ies notes de la musique, 
depuis Ies temps Ies plus anciens, sont 
considerees comme issue8 des Rept sons 
( . . . ) Le Chou -King et le Han Chou ad­
mettent d'ailleurs l'existence des sept 
notes ele:,; l'epoque la plus reculee ( ... ) 
Ies sept noteR etaient alor.~ appelees Ies 
sept "debuts" ( ... ) Les anciens Chi­
nois n'ignoraient pas la gamme hepta­
tonique qu'ils assimilaient aux "sept de­
buts" (tchi-Hhi), maiR envisageant la 
musique principalement comme moyen 
d'harmoniser Ies elements de l'existence 
terreRtre et d'etablir un juste equilibre 
entre le Ciel et la Terre, ils ne Re preoccu­
paient paR des sept degre8 utiliRcs pour 
exprimer le8 t~motiorn humaineR >> 155• Et 
meme davantage. << ChineRe theoreticians 
first carried this process (la constitution 
du eycle des quintes, n.a. ) through twelve 
tu bes (Iii), but only the ffr:c;t five were need­
ed to illustrate the fundamental five 
tons (wu 1sheng) of Chinese music >> 156• 

CerteR, nous ne perdons pas de vue le fait 
qu'il s'agit ici d'une << culture savante>>, 
qni peut agir d'une fa<;on consciente darn 
la direction voulue. II n'en re:-te pas moim; 
que, dans toni'< leR caR, on ne saurait con­
tester que le << proceRRU8 de f01mation des 
t~'pologies modales est un processus orga­
nique, avec de dimenfiions soeiales, de­
ploye dam le templ'<, a traverH Ies mille­
naire >> 157• En meme temps, << Ri- Tri- und 
Tetrachord : daR heisst nicht nur "jeweils 
eine Stufe mehr", sondern es treten im­
mer weitere Urphănomene deR l\Iusik in 
Erscheinung >> 158, Celui qui reussit sinon 
a elucider completement ces prohlemeR -
peut-etre impossibles a Mucider - du 
moirn a le:;; presenter en une forme cohe­
rente, logique, qui revele quelques nou­
velles donnees essentielles, c'est toujour,;; 
C. Rrăiloiu: << ••• tont semble Re paRRer 
eomme si ( ... ) Ies voies veri\ une muRi­
que ctaient 1racees de toute eternitc. L'a­
vance Rur ces voies eRt lente, a la foiR en­
travee et :-;outenue par de lois physiques 
elementaireR ( ... ) La pluR robw,te des 
parentes se nomme "consonance", ee dont 
Ies physiciens croient connaître Ies raisons. 
DeR qu'elle agit, une routc se presente, et 
des le premier pas sur cette route, une 
musique prend corps >> 159• << Quarte, Quinte 
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< ... > J<Js sirnl "harmonisehe ' 1 Ton­
Yt>rhăltnisse, die nC'hen nicht harmoni­
:;;chen mit wlcher Prăgnanz herYortr('ten, 
wie z.B. dC'r rechte \Yinkel neben \Yinkt-ln 
von 80° oder 100° >> 160• << "Gn systeme a pris 
nais~ance, pauYre mais rigoureusement 
c:iherent, et dont d'autres decouleront, ap­
paremment par bonds e:,;paces. Chacun 
comportera un nombre determine de res­
wurce:,; et de carence:;; propres, qui le 
caraeteriseront nettement, ou, si l'on YPut, 
un repertoire de lieux commum; speeifi­
que:;; >> 161• Nous com;iderons que la majeure 
partie de ce qui a ete affirme ici peut s'ap­
pliquer, aYec le:;; moirn1res chances de 
n'etre pas coniredit par la n\alite, dans 
le cadre d'un :;;eul systeme de:;; quatre men­
tionnes {ilyst&me :--ous-entendu, du reste, 
par la plupart des auteur:-;), qui est cPlni 
pentatonique. l\Iais, meme en ce cas il 
faut prendre en considerat ion aus:-;i d'antre:,; 
facteur.~, qui peuYent << troubler >> une 
evolution rectiligne multimillenaire, dan:,; 
laquelle il e:;;t difficile de discerner l'ap­
port de l'<< art savant>> de celui de l'art 
<< populaire >> strictement oral. 

25. L'etude des relatiorn entre la <<pm­
tique mu:'licale >> et Ies << theorie:,; >> est aussi 
extremement instructive dans l'apprt\tia­
tion d'une pareille << eYolution >>, et ce dl'­
puis Ies temp:;; Ies plus recules. << This 1wn­
tatonic scale ( ... ) no doubt exi:'lted in 
China long before Chine.se 8cience found a 
way of explaining it:;; origin >> 162• Dan:,; unp 
autre zone du globe << ... Ies Grees aYaient 
re<;u la plupart ele:-; elements de leur 
sy:'lteme mw,ical de 1'Bgypte et du Proehe­
Orient mai8 leurs physiciem; Youlurent 
expliquer le:;; lois de cette musique a l'aide 
cl'une theorie venue d'autres sources et 
qui appartcnait a un autre Rysteme. Cette 
theorie ne pouvant coi:neider avec le /i)'S­
t&me utilise par lps mu:-;iciens, il leur fal­
lut inventcr des compromiR et c'eHt ce 
qui explique la multiplieite de8 rapports 
proposes pour chaque mode ( ... ) des 
difference:;; parfois tre:;; importantes qui 
existaient entre l'enseignernent deH thco­
riciens grecR et l'art pratiqm~ par (•e:;; popu­
lations, l'art vivant et reel >>. On anin• a 
unc situation bizarre, a saYoir que << nous 
pouvons aYoir de:,; informations plus utiles 
sur la mu:;;ique de,,; Grecs en partant c1C' 
critiqueR adresRees ·aux musiciens qu 'en 
nous baKant :;;ur Ies explieation:,; de,; th(;ori­
ciens >> 163• Plus d'une fois la << t]H\oriP >) a 
impoRe a la (( pratiquc muRieale )) ses prin­
cipes, plus ou moins arhitraires, Ies rc'sul-

ta ts etant diffieiles a apprec1er mais de­
Yiant, en tont cas, le:,; tendanees initiales 
ele la derniere, du moi ns ele fo9on temporaire 
(<·e << temp>raire >> p<nrrnnt representer 
dl•R sii>c•lC's ou <h>s mill{•nairps !). << Tandi11 
que ]ps th(~ori('ip11s hindou:-; se eanton­
naient clans Ic> i-,vsteme dN, rapports a la to­
nique et abanclonnaient prefique comple­
term•nt c·c,rtaine:-; formes de polyphonie 
qu'ils ont connu autrefois, lps ChinoiR, au 
c·ontrain', ne conservlrent que le systeme 
ty('lique qui exig,~ ~,t transposition et qui 
est apparente au ;.;ystc>mP pythagoricien 
( ... ) L'eehelle pentatonique qui regit 
la musique ehinoise ne :-;pmhle pas avoir 
Me, i\ !'origine, un<' gamme populaire 
( ... ) II exi:-;te <le nombreuspR formes de 
pentatonique modal connues des Hindou:;; 
<>t d<>,.qnt>ll<>s lc>s m1tr<>s gammes peuvent 
etre dfriYees, mais il n'y a qu'une forme 
1wntatonique <·~·c·liqtw, corre:-;pondant au 
Râga Bhupâl1: ill(li<'n <lont la suprematie 
a amene la disparit ion de toute:;; leR autres 
gamnws moclales <lanR Ies pay:,; ou domine 
l<' s~·,.teme e,,·dique >> 164• Une situation 
similaire apparaît an moyen :îge europeen: 
<< }ps <leux innorntions capitaleR de Guido 
(<l'Ar .. •zzo) :-:ont <l'aYoir fix(i le portatif 
musieal < ... ) puis cl':rvoir completement 
supprim{i tout ce qui n'Mait pas diatoni­
quc> <la ns Ies C'ha nts eeelesiastiques. A vant 
lui, Ies traite:,; :-:m· la diYi,-,ion du monocorde 
cleeriYent Ies proportions des trois genres, 
diatoniqnc', ehromatique, enharmonique 
( ... ) apres lui, Ies traite8 ne parlent 
plus de tous <·c>s rnns in:-:ta hles et a fluctua­
tion, leur riotation mc'•me clii.paraissant des 
liYre:,; >> 165• N mm mentionnons neanmoins 
quc le genre ehromatique a "reside" dans 
la mu:,:;ique byzantin<'; il y etait present 
clepuis le debut, Pt n'a pas ete introduit 
aux XV 0 

- XVI e - XVII< sieeles, ainsi 
qu 'on le wnt ient parfoi:c;. 

26. II eRt c<>rtain que le folklore, plus 
(( ll<5glig-<~ )) et par C'OTlS<'quent plu:,; a l'abri 
de parPillp:c; interypntions, a evolue en des 
(•ornlitions differenteR; mai:,; on ne peut 
plus nier d<' noR jours le fait que He8 inter­
actions avee la << musiqne :-:avante >> ont 
laisse d'im1~ortantes traees dan:,; Ies deux 
termes <1<' cette relation. L~\-aussi, nous 
trouYons deux vositions << extremistes >>, 
dont l'une nie et l'autre accorde au fol­
klore, Ir r6Ie cl(•<·isif. <<Le peuple ne produit 
pas; il l'<'})l'ocluit (Brouwer, ::\Ieier, Nau­
mann) ( ... ) ('ptte theoriP, deR "biens 
cultureb cleehu:a;" (Gesunl.:enes Kulturgut) 
et mo<Tifi<'S par Rnite de l'utilisation du 81 
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peuple n'est pas applicable dans la meme 
mesure a la chanson populaire des diffe­
rents peuples >> 166• D'ou derive (de fai;on 
justifiee, parfois), la conception que << ce 
qui compte, ce n'est pas ce dont provient 
une chanson populaire, mais ce qu'elle 
est devenue ( ... ) Peu importent Ies 
modalites de sa genese (Davenson) ( ... ) 
Bart6k ou Lajtha ( ... ) vont meme jus­
qu 'a chercher dans la variation la clef 
du grand mystere de la creation popu­
laire >>. << II y a divers degres de populaire 
(Greyerz, etc.)>> 167 • D'autre part, << l'his­
torien Guido Adler, l'un des fondat:mrs de 
la science musicale et de sa methodologie, 
considere de la sorte le choral et la musi­
que populaire comme des fondements du 
magnifique edifice de l'art musical occi­
dental < ... ) L'aube de la musique occi­
dentale ne se leve que dans la penombre 
des modes antiques et medievaux, par 
suite de leur declin, puis de leur dispa­
rition de l'art createur de la Renaissance 
et du baroque, quoiqu'on remarque leur 
utilisation jusque denosjours, par l'art po­
pulaire (M. Emmanuel) >> 168• A vec une for­
mule plus synthetique << on voit la musique 
savante ou bien revenir a ses wurces, lors­
qu 'elle s'est constituee par une stylisa­
tion tres poussee de ses elements premiers 
(comme en Europe); ou bien rester liee 
a son aînee par Ies racines, lorsqu 'elle a 
conserve ces elements ancestraux >> 169 • 

<< II n'est que d'ouvrir le premier manuel 
d'histoire venu, pour apprendre que Ia 
musique non ecrite nourrit ou colore 
l'ecrite, a tout le moins, du XIII< siecle au 
XX< siecle >> 170 ou bien, d'une fai;on plus 
generalisee encore << Ies principe:,; evolues, 
derives, et ceux elementaires, originaires, 
se retrouvent periodiquement >> 171• 

27. Les contacts et Ies melanges entre 
Ies cultures musicales ne se reduisent pas 
uniquement a ce plan, folklore/art savant. 
Voici aussi d'autres types de relations, 
chacun d'eux avec des implications :,;ur 
ce premier plan. << Un certain nombre de 
formes et de theories de la musique indi­
enne ont ete apportees par Ies Arabes en 
Espagne, par Ies Turcs et Ies Tziganes in­
diens en Europe Centrale, tandis que Ies 
modes de la musique religieuse se propa­
geaient dans l'Europe de Nord par By­
zance et Rome. Ces chemins longs et 
detournes expliquent certains changements 
et Ies interpretations nouvcllcs qui ont 
ete donnees aux theories originelles >> 172• 

Toute une culture musicale peut se deve­
Iopper autour d'un << noyau theorique >>. 
<< The nomenclature and the tornwstem 
of Buddhism bear the same relation to 
Japanese art-music traditions as the Ca­
tholic Gregorian chant theories do to 
growth of \Vestern musical styles >> 173 • 

<< L 'idee que la musique de Ia Grece an­
tique s'integre, elle aussi, dans un vaste 
ensemble, dont Ies traits saillants se re­
trouvent identiques en Chine et dont le 
centre doit etre recherehe a l'interieur de 
l'Asie, avait deja ete exprime dam; : Curt 
Sachs "Die J\Iusik der Antike" 174 >>. <<Dans 
le domaine de la musique, Ies Europeens 
ne sont qu'indirectement Ies heritiers de 
la Grece < ... ) C'est par l'intermediaire 
des Arabes que l'ceuvre des· musicologues, 
des philosophes, des methodiciens grecs 
s'est propagee jusqu'en Europe>> 175• << La 
constitution du culte chretien - clonc 
aussi de sa musique - a lieu jusque vers 
le VII< siecle, davantage dans Ies foyers 
culturels asiatiques et · moins a Constan­
tinople (qui devient seulement a partir 
du IX e siecle, le centre hymhographique 
et musical du monde orthodoxe) >> 176• 

Cette filiere peut justifier, en partie, l'e­
trange position du sy5teme << pentatoni­
que >>, dans la musique de culte europeenne 
(assez frequente en la pratique mai:,; com­
pletement negligee par Ies theoriciens) 
<< Le role considerable de la pentatoni­
que est a rechercher, en premier lieu, dans 
Ies formules melodiques qui ont ete utili­
sees dans la pratique de la musique cul­
tuelle avant l'etablissement de l'octo­
echos, en Orient co mine en Occident. Une 
fois fixes Ies huit modes ecclesiastiques, 
Ies formules melodiques pentatoniques en 
ont subi l'influence. Jusque tard, au XIII< 
et au XIV< siecles, on reconnaît le role de 
la pentatonique dans Ies melodies trans­
mises dans la musique profane ainsi que 
dans celle spirituelle >> 177• 

28. En affirmant le caractere universel 
<< intemporel >> de ces structures, il nous 
semble que nous allons situer cette de­
marche sur des bases plus sures, moins 
soumises aux speculations << hi:,;torisantes >> 
( dont nous ne nions certainement pas 
l'importance, en tant qu'hypotheses, sur­
tout en rapport avec certains faits con­
crets, bien connus et maîtrises sous !'as­
pect systematique). << Determinees par des 
facteurs physiques irreductibles et omni­
presentR, ses caracteristiqueR "que l'on 
voit apparaître regulierement, dans Ies 
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contrees et a des epoques infiniment eloi­
gnees Ies unes des autres" (Robert Lach­
mann), n'autorisent aucune attribution re­
gionale ou raciale; ni, ajouterons-nous, 
aucune chronologie absolue. Rigoureuse­
ment "naturel", independant de toute 
speculation et anterieur a toute theorie, le 
pentatonique n'est primordial que rela­
tivement, par rapport aux musiques dites 
"sa vantes" ou "artistiq ues", consciem­
ment elaborees, a des moments historiques 
indifferents, a partir de sa substance ele­
mentaire, com'me l'hellenique, la per;-;o­
arabe ou la notre >>.<<Des 187 5, Gevaert af­
firmait categoriquement : << L'existence 
de l'echelle pentaphone chez des peuples 
d'origine differente et de civilisation tres 
inegale a deja ete signalee depuis longtemps. 
3-Iais ce qu'on ne semble pas avoir remar­
que jusqu'a ce jour, c'est que ce fenomene 
est universel < ... ) Le fait montre < ... ) 
qu'un meme principe a partout preside a 
la formation du svsteme musical. II s'agit 
la de manifestations d'une loi generale, 
consequence de l'organisation physiolo­
gique de l'homme, et c'est pourquoi Ies 
commencements de notre art semblent 
avoir ete Ies memes chez tous Ies peuples. 
L'echelle de cinq tons serait clonc le sym­
bole de ces commencements et la premiere 
etape que la musique humaine ait fran­
chie en n'importe quel coin du globe 
(J. Ecorcheville) >> m. Ou bien << 1\Iusika­
lische Elementargedanken cler l\Ienschheit 
ktinnen an verschiedenen Stellen der Erde 
ohne geschichtlichen Zusammenhang ens­
tanden sein >> 179• Plus pres de nous et 
plus controlable, apparemment, un art 
musical de type << savant >> (ou << a moitie 
savant>>?) comme l'art gregorien, peut 
temoigner, lui aussi, d'une impressionnante 
longevite, son << histoire >> reelle etant beau­
coup plus complexe (et, par consequent, 
contestable) qu'il n'en resulterait de la 
consignation des sources << officielles >> : 
<< l'art gregorien, meme s'il a eu un âge 
d'or entre le VII" et le XI" Hiecle < ... ) 
a connu des variations de style et, malgre 
une longue serie de diverses decadences, 
surtout entre le XVI" et le XIX 0 siecles, 
il a survecu a travers la pratique quotidi­
enne suivie par l'eglise latine pendant 1300 
ans >> 180• 1\Iais revenons au niveau le plu8 
general. La base des structures musicales 
serait constituee par ces << N aturgesetze >> 
cachees dans Ies phenomenes se ratta­
chant a des constantes pRycho-physiolo­
giques de l'homme, dont l'etude nons 

mene vers une periode " antehistorique" 
de la musique m. << Ce comportement psy­
chique met l'homme moderne devant un 
fait qu'il tarde encore a saisir: c'est l'in­
temporalite des creations dites primi­
tives >> 182• << Affranchis des servitudes spa­
tiales, Ies faits spirituels premiers le sont 
non moins des temporelle:;;, ou, plus pre­
cis<'ment, de la chronologie absolue qui 
nou:;; sert a def inir la duree. Ils ne sont 
vieux, nouveaux ou pfrimes que par rap­
port le:;; un:;; aux autres, non a quelque 
date de notre histoire >> 183

• La conclusion 
de C. Brăiloiu est dure, mais logique : 
<< ... Ies methodes historiques sont inaptes 
a l'exploration de l'intemporel >> 184• 

29. Ces systemes peuvent etre utilises 
irntinctivement ou explores de fa<;on con­
:;;ciente ; en tout cas, leur acception dans le 
folklore differe de celle qu'on peut ren­
contrer dans un art de type savant. Les 
diverses formalisations existantes dans 
la theorie moderne sur Ies modes (par 
exemple chez O. Messiaen, \V. Berger, 
A. Vieru, etc.) se trouvent avec l'esquisse 
de systematisation proposee en un rapport 
:;;imilaire a celui entre << systeme artificiel >> 
et << systeme naturel >>, la finalite de ces 
orientations etant differente. Certes, une 
necessite de concision nous oblige une fois 
de plus a schematiser, car en realite le 
probleme est plus complique. Les theo­
ries contemporaines sur Ies modes << ar­
tificiels >> ("W. Berger Ies appelle << la cate­
gorie des modes obtenus par synthese >>, 
Ies opposant aux modes << organiques >> 185), 

des contributions parfois impressionnantes 
par leur cohesion, sont basees en exclu­
sivite sur le systeme << tempere >>, dont elles 
exploitent Ies possibilites combinatoires 
en creant l'illusion que ces systematisa­
tions comprendraient aussi Ies << modes >> 
antiques, medievaux etc. : << Ies modes ex­
poses ici ( ... ) representent une rami­
fication dans l'arbre unique de la typo­
logie modale vue en son ensemble. Ils 
ont, en meme temps, de nombreuses simi­
litudes avec les echelles partielles : tri­
cordes, tHracordes, pentacordes < . . . ) 
Ils peuvent se situer dans la typologie gene­
rale des modes comme une branche < ... ) 
Les modes d'Olivier 1\Iessiaen, par exemple, 
Re basent sur certains types de successions, 
distribues a vec consequence dans le cadre 
du mode>> 186• << En etudiant un materiei 
immense et diversific, ces illustres cher­
cheurs (ceux citcs par G. Breazul, n.a.) 
font souvent abstraction d'une verite 83 
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eUmentaîre, ~\ savoir que les uifferentes 
echelles pentatoniques sont des lectures 
circulaires autour d'une seule et meme 
structure, de meme que les modes medie­
vaux sont des lectures circulaires de la 
structure parfaitement uiatonique >> 187• En 
fait, par l'etude des << modes artificiels >>, 
ces auteurs ne s'occupent pas de << modes >>, 
dans toute la complexite d'acception de 
cette notion, mais de simples echelles 
qui peuvent presenter seulement des ana­
logfos extremement limitees et trompet:S?S 
avec le sy8teme << pentatonique >>,<<modal>>, 
etc. Toutefois, si nou8 faisons abstrac­
tion de l'exclusivisme de l'optique, a 
travers le prisme du systeme tempere euro­
peen, alor.~ la justes8e de certaines ohse1-
vations nous apparaît indiscutable. << L'ex­
perimentation utilise Ies donnees obte­
nues de la pratique mu8icalc et influence 
a son tour cette pratique. ( ... ) Le rap­
port dialectique entre Ies modes organiques, 
la recherche experimentale, leur mise en 
theorie et leur classement se manifeste 
prccocement )) 188, etc. 

30. Nous considerons inutile de commenter 
le fait que le manque de connaissances 
mathematiques, de notions de theo­
rie de la musique, etc. chez le::; porteur;;; tra­
ditionnel::; de folklore n'excluent pas l'exi::;­
tence objective de (possibles) compli­
ques r_apports mathematiques dans Ies 
systemes melodiques utilises instinctive­
ment, d'une fa<;on similaire a leur existence 
dans Ies phenomenes naturels ou bien -
pour revenir aux theories de l'antiquite -
dans le systeme planetaire. << On n'y a 
longtemps discerne aucune loi ; mais Ies 
recherches tendent, de plus en plus, a 
prouver qu'elle (la musique populaire, 
n.a.) est regie par des prescriptions 
severes, obeies d'instinct, et que, Hans en 
avoir la moindre conscience, le primitif 
est capable de respecter Ies principes ( que 
le chercheur occidental ne dem~le qn'au 
prix de grands efforts) de veritables sys­
temes musicaux toujours rigoureux, par­
fois remarquablcment subtils >> 189• << ... 
Les nombreuses solutions permises par 
l'enchaînement des consonances ont ete, 
sans exception, utilisees d'instinct, la 

* Les principales idees de cette Hude ont cte ex­
posees en une forme concise, dans la communication 
ContribuJie la definirea 110/iunii de sistem melodic, faite 
:\ la session scientifique de l' Institut de rcchcrches 
ethnologiques et dialcctologiques de Bucarcst, juillet, 
1979, et publiec dans Anuarul Institutului de cer-

theorie ne pouvant donner, apres coup, 
que des systemati8ations plus ou moins 
rationnelles, mais incvitablement fragmen­
taires >> 190• << La tendance au svsteme definit 
meme l'une des propriet{s l~s plus impor­
tantes de la musique dite primitive >> 191 • 

31. Dans le folklore musical roumain, 
ces systemes se retrouveraient : le svs­
teme. (< acoustique >>, en Hpecial dam; . la 
musique instrumentale (signaux de buccin, 
melodies typiqueH executees au chalumeau, 
a la guimbarde et a d'autres instruments 
<< naturels >>, certains pipeaux, violon, etc. ; 
il est a remarquer, neanmoirn, qu'une 
grande partie des echelles musicales instru­
mentales trouvees par T. Alexandru ne 
s'inscrivent pas dans ce :-;ysteme 192); le 
systeme << pentatonique >> peut etre reeon­
nu dans la musique vocale ( dans Ies<< genres 
rituels )) - de printempH, d'ete, d'hiver, 
de mariage, funebre, etc., dans la << doina >> 
ou dans certaines chansons) ; le systeme 
<< modal >> et celui << tempere >>, ou l'on peut 
discerner moins de differences (le dernier 
gagnant du terrain au detriment de l'autre) 
dans tous Ies genres, y compriR dam 
ceux qui rnnt consideres << plus recents >>. 
Dans Ies melodies de danse - peut-etre 
Ies plus heterogenes - ou dans la chan­
son proprement dite, coexistent, en des 
proportiom differentes, tous lcs qua trc 
systemes : Ies cas << purs >> wnt rares, Ies 
contacts cntre Ies systemes et Ies contra­
dictions dominent. Le plus souvent 
il reste possible neanmoins de definir la 
structure de base d'un systeme predomi­
nant, dans chaquc cas concret. Cette som­
maire illustration doit etre acceptee cvi­
demment, dans ses lignes Ies plus generaleR. 

32. La theorie concernant ces systemes 
rcpresente le modelage d'une rcalitc con­
tinue, clonc une approximation qui appar­
tient forcement tant a l'objet etudie qu'au 
sujet qui effectue la recherche. Elle est 
l'expression d'une neccsRite reelle se rat­
tachant a l'etape actuelle de connaisRance 
du folklore muRical roumain ou europcen, 
des different:-; typeR de musique extraeu­
ropeenne, etc. etape qui impose un aper<;u 
unitaire, d'ensemble, Rur un mat(riel ex­
tremement riche et divers. 
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